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الكويت «قلارا دبنار - السعودية ۲۰ ربال - سوریا ۱۳۲ ليرة - الشرب ۷۵ ترهم -. علط سات 7 بزة - 
مرا ۷ دبا بل ۵۰۰۰ لیر البحرين ٠٠‏ فلس - الجمهورية اليمنية ٠١١‏ ريل الأردك در؟ ديار 
- قطر ۳۰ ,یال - غردا لننس +۲,۵ دولار - توئص ۵ دپتار ب الإإعارات ۲۷ ترهم . السوذاك ۷ تھا 
قجرتر ۲۵ دار - لیا را در 


م الاشتراكات من الداخل : 
غر سنة اللربعة أعداد) 755 فرشا + معاریف البريد ۰ غ حاء ترس الاشتراكلت بحوالة بريدية حكومية. 


23 الاشتراكات ین اارج : 
عر سن (أریمة اعداد» ۱۵ دولارا للفراد - 1 دولارا للهيئات. مضاف الیها مصاریف الیرید (البلاد العريية - ما 
یعادل 1 درلارات) (آمریکا «لورویا - ۱٩‏ دولارا؟. 
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يسعى هذا العدد إلى تقديم قراءات متنوعة لتراثنا الشعرى؛ من بداياته الجاهلية إلى مراحله العباسية. تقارب هذه 
القراءات الظواهر الابداعية می زوایا مختلفة» حسب التوجهات المنهجية لأصحابهاء متباينة تباين نقاط الانطلاق التى يبدأ 
منها كل باحث. لكن تنفق المقاربات جميعا حول هدف واحدء هو تناول ترائنا الشمری القدیم من موقع الساءلة لا 
التسلیم» ومن منطق الاستكشاف لا التقديس» ومن طموح التعرف الذى يتشكل بالحوار مع النص وليس البدء بالأحكام 
الجاهزة التی تحجب النص وول دون تعرفه. ولانتطلق وحدة الهدف من القطيعة الدائمة مع قراءات أخرى سابقة. إن 
بعض قراءات العدد يبدأ من القديم المألوف ليستخرج منه إمكانات واعدة. وبعضها الآخر يبدأ من المناهج المحدثة ليسعى إلى 
تأصيلها بالتطبيق على القديم. لكن يجمع بين هذا البعض وذاك الرغبة المشتركة فى الانطلاق بآليات القراءة؛ والإضافة 
إلى المعروف منهاء وتجريب آليات وإجراءات واعدة» تسهم فى الكشف عن أعماق تظل فى حاجة إلى الكشف»ء داخل 
القصيدة القديمة التی ظلت موالا مفتوحا للتأمل» طوال العصور. 

هذه القصيدة القديمة التى وصفها القدماء بأنها دیوان العرب الجامع لفاحرهم» ظلت تفرض البحث عن طرائق 
جديدة لاکتشافها وتذوقها والتعرف الکامل لا تتطوی علیه. بدأ هذا التعرف بالنظر إلى القصيدة بوصفها عونا على فهم 
الماضى» وتجسيدا لذاكرتهء وذلك فى موازاة النظر إليها بوصفها عونا على فهم النص الدينى. وكما حفظت الاجيال 
التلاحقة کلمات ابن عباس عن الاستعانة بالشعر فی فهم القرآن» لأن القرآن عربى» حفظت هذه الأجيال أقوال ابن 
الأعرابى وأبى عمرو بن العلاء عن القصيدة القديمة التى كانت تنزل صاحبها منزلة الانبیاء فی الام. وظلت هذه القصيدة 
تلهم اللاحق كيفية متابعة السابق. وفى الوقت نفسه تدفع اللاحق إلى التمرذ على السابق. ومن ناحية أخرى ظلت 
مجتذب الاذهان بثرائها اللغوی» وترا کیبها النظمية المتميزة؛ وتشد إليها ذائقة الباحثين عن المتعة وعقول الباحثين عن المعرفة 
الإبداعية. 8 1 

ولا أحسب المتأمل المعاصر يقع فى الغلو لو ذهب إلى أن تناول القصيدة القديمة؛ فى مخلياتها امختلفة التى تبدأ من 
القصيدة الجاهلية وتنتهى بالقصيدة المتأخرة هو ديوان الوعى اللغوى الأدبى عند العرب. ذلك لأن العقول المتعاقبة التى 
درست هذه القصيدة؛ وبحشت فیها عن جوانب تاريخية وحضارية؛ نحوية وصرفية ودلالية؛ بلاغية ونقدية وجمالية؛ لم 
تتوقف قط» ولم تقعصر علی عصر دون عصرء فقد ظلت القصيدة القديمة باعئة على التأمل المجدد فيهاء حافزة على 


البحث التنوع فی جوانبها وعلاقاتها. ولذلك كان تناولهاء وسيظل» ديوانا للوعى العربى ؛ حيث نتحدث عن ها الوعی 
من زاوية قیمه اللفوية والجمالية والنفسية والروحية والعقلية فی آن. 

هل كانت مصادفة أن يقول أمين الخولى إن أول التجديد هو قتل القديم فهما؟ هل كانت مصادفة أن تبدأ كل 
محاولات التجديد المنهجى فى الدرس الأدبى بتجديد قراءة الشعر القديم؟ مؤكد أن الأمر لايخلو من المصادفة؛ وأن 
الانطلاق من القديم هو أول الجدید» وأن التمرد على تقاليد القراءة الثابتة لإنعاش قراءة النص القديم هو البداية المنهجية 
یبحثول فی الشعر عن الغريب والا خبار؛ وبحته عن نوع جدید من الدارسین یکشف ف القصيدة عن قیمتها الادبية؛ او 
عن نظمها الذی یجعل منها قصید:. ربعد الجاحظ جاء عشرات غیره» من عبدالقاهر الجرجانی الی طه حسین» أجیال 
متعاقبة من الدارسین الذين أخذوا على عاتقهم إنعاش الوعى العربی فی تناوله القصيدة القديمة. 

وکانت البداية الجديدة الواعدة فى تناول هذه القصيدة هی نفسها البداية الجديدة للوعى النهجی العربی احدث. 
وکانت قراءة طه خنسین الجسور افی الشعر الجاهلی» (۱۹۲۹) رعدا بالجدید الذی یظل فی حاجة إلى إكمال» وكشفا 
عن اهنت الانقطاع عن الطرائق الجامدة فى فهم المنسوب إلى الماضى . ومنذ أن أصدر طه حسین کتابه الذی شغل الدنیا 
والناس » وکان فاحة الوعى المنهجى الحدث فى صورته الواعدة» تعاقبت قراءات الشعر القديم» وتنوعت الناهج» وتباينت 
الاجراءات. لكن ظل الهدف واحدا باستمرار» وهو الكشف عن آفاق القصيدة القديمة التى تظل فى حاجة إلى الكشف» 
كما تظل حافزا على تعرف الإمكانات المجددة للمناهج التى تظل فى حاجة إلى التجدد. 

لقد تعلمنا الدرس الأول احدث من کتاب طه حسین فى الشعر الجاهلى) الذى نحتفل بعد أشهر معدودة بمرور 
سبعين عاما على صدور طبعته الأولى. هذا الدرس هو رفض التقالید الجامدة فى القراءة؛ والمغامرة الجسورة التى تبدأ من 
رؤى ثرية للماضى. 

حقا مرت فی السنوات السبعين الماضية مياه كثيرة فى الأنهارء واختفت أرشاب كثيرة؛ وتفرعت مجار وفروع لم 
تكن معروفة» واخترعت تقنيات تفضى إلى أبعاد ووعود جديدة. ولم نعد فى حاجة إلى أن نتبنى حرفيا ما تبناه طه حسين 
فى تناوله الشمر الجاهلى» ولكننا نظل فى حاجة إلى أن نناوئ ما نارأه من قوى تقليدية» لاتزال تعمل على تكريس التقاليد 
الجامدة التی حجب الستقبل» وفی حاجة الی أن ندافع عن كل ما دافع عنه من قيم المستقبل التى يجب أن مخكم نظرتنا 
إلى ماضينا. ۱ 

لقد أصدرت ١فصول»:‏ قبل عشر منوات تقرنياء عددا من أعدادها بعتوان «تراثنا الشعرى؛» قدمت فيه مجموعة من 
الدراسات حول الشعر العربى القديم. وها نحن» بعد هذه السنوات» نقدم عدد) جديدا يصل القديم بالجديد» ويتطلع إلى أن 
يضيفء إلى ما سبق أن صدر من قبل» ما يؤكد تواصل الرغبة فى اكتشاف أفق القصيدة القديمة التى تظل فى حاجة 


إلى مزيد من الكشف. تب 
رئيس التحرير 


euroyan! 
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مصطلح سامية 5670111570 واحد من المصطلحات التى 
سیست فغامت فی دلالاتها مجموعة حقائق من بینها تلك 
التى أسققطها إيشهورن وهو يقدم أنسب دید للسامية. نفی 
عام ١۱۷۸ء‏ أعلن - وهو يستند إلى سفر التكوين فى 
التوراة - أن الساميين سلالات تتحدث لغة واحدة. وخلال 
القرن التاسع عشر وضعت تلك السلالات فى مقابل الآرية 
رمزأ للتخلف العقلى أو التردى الحضارى؛» فشجبت من هنا 
. | مقولة إيشهورن مثلما شجبت - دون قصد .. مقولة المؤرخين 
المسلمين المستندين إلى فكرة العوراة عن أن الساميين أرلاد 
سام بن نوح أعطوا خبير ما فى الأرضء ووصل الله نسبهم 
بالأنبياء وجعل لهم الرئاسة والكتب7١).‏ 
۱ ولست أريد أن يفهم أحد من هذا الاستهلان أنى مع 
إيشهورن الستشرق النمسوی ولا مع متعصبى القر القرن ا 
عشرء ولا كذلك أقيم وزنا لا ورد فی التوراة - فهو أساطير 
وتاريخ منمق - وانما أريد أن يفهم عنى تقدير الدرر أو الأدوار 





* أستاذ النقد والأدب المقارن» كلية الآداب: جامعة عين شمس. 





يسكنهم من قديم فى إقليمهم المشرف على 


التى أنيطت بتلك السلالات؛. كنعانية أمورية كانت أو أكادية 
أو بابلية أو حتى صفوية أو معينية. 

وفى يقينى ‏ دون أن أدرى كيف أن أولنك جميعا 
كانوا عربا؛ ریفصل بین العینیین منهم والفینی‌شیین 
الكنعانيين» مثلاًء أعصر تاريخية لم نقطع ما بینهم من وشائج 
القربى وعلائق المكان. 


ولقد أفزعنى - فی هذا القام - أن تنفى التوراة لهوى 


فی آنفس أصحابها عن تلك السللالات الكنعانية التی وجدت 


فى أفريقيا من نسل حام على زعمها. مع أن التاريخ الحقق 
البحر المتوسط 
و e‏ للجزيرة العربية» ويقرر أيضا أنهم 


0 كان لايد آن نشول فی ا كلمة ریخ 
E‏ 
اصطلاح الحاميساميين 0101110-85 . ويتوقف من 
هنا الجدل الداثر حول من یکون قاهر السومربین: هم سکان 


اید کیال زک 


الجبال فى مجدء وقد سماهم حمزة الأصفهانى بالأرمان؛ أم 
الكنعانيون الذين هم أرمان أيضا ونزحوا إلى الغرب؟ 

إن السومربين أنفسهم يجيبون عن هذا السژال» وذلك 
بتسمية من أنوهم وزاحموهم فى أرضهم الأموربين أى 
الغربيين» وأمورو عندهم تعنی الغرب» وإلى ذلك اسار 
کونتنو(۲۲ ۵۳0606۵0 

ومما ينبغى أن یخذ دلیلا علی سلامة التسمية المقترحة 
هو أن عدة من الباحثين كنولدكه وبارتون 0.8.83200 فى 
كتابه عن أضول اللغتين السامية والحامية 07 يرون أن أفريقيا 
هى مهد الساميين» وذلك بناء على التشابه اللغوى الكبير 
بین السامية والحامية» ومن نم لا یمکن تبرير آی احتلاف 
بينهما إلا لهجياً. ۱ 


ون ناحية أخرى » نری أن 0 يم الخليل من 
ال لم رم ری را رحلة جلجاميش 
وقضاعة؛ إنما كانت عم : یم چم الب نب بو 
نآ کافة» 3 و وثنيه ی 
ىا تر E‏ - فى 
عصرنا الباحث عن اليقين العلمی - مؤلفو كتاب تاريخ 
العرب القدیم) نشور عام ٠۹١۸‏ . 

ولا یشکل أية صعوبة الاتفاق علی آأن کلمة العرب 
من حیث هی مصطلح متمیز- لم تظهر فى التاريخ إلا 
حديثا نسبیاء وذلك لأول مرة على نقش للملك الاشورى 
شلمنصر الثالث المدوفى سنة ا را 
و SÊ‏ و a‏ حزائيل 5 أيضا 
آدومانو - دوم - بالنقب ك 0 إلا بعد أن 7 
ولاء» فی نینوی للملك ۸5220000 آسر حدون بن 
مناحریب الذی توفی سنة 04 قبل الیلاد(؟؟. 

يل يبدوأن املكين العريين إنما كانا من لمدو ی حتی 
ليظن أن رسم لفظ «عربی» الذى اختلف العلماء فى كيقية 





النطق به ه عرو عریبی ؛ عریسو » عربی »عربی - ؛ انما كان 
يدل على البداوة؛ وأيدت هذا البعد وحده التوراة“ . 


. ومع ذلك» ؛ فليس ما يضير إن جعلنا كل أولتك مرادفا 
أو قريناً لکلمة «عرب) . فمن قبل أطلق التلمود کلمة «طی» 
التی وردت فی نصوص ۱ رامية 12۷9۷0 ,121 خاصضصة 
بقبيلة طب فقط - على العرب جميعا ". 

کک 

تلك مقدمة كان لابد منها... 

وبرغم إدراكى أنى مجحت قليلا فى أن أجعل علاقتنا 
بالماضى يقينية - ويبدو أن هذا لا سبيل إلى ضمانه على 
طول الخط - فالأمر الذى لا أشك فيه هو أن الذاكرة 
EN‏ ت حذ ا a‏ 000 إذا وصعت 3 
حتى على ضوء توجه 5 

غير أنى » » مع ذلك» تنبهت دائما إلى وجود لغة واحدة 
بلهجات متعددة؛ لم محاول طوال الفترة الممتدة بين متنتصف 
الألف ا قبل الميلاد والقررن الميلادية ة الألى أ أن كد 


0 


بابل» فلما عتوا قضى الله أن يشتت شملهم وينسيهم لغتهم 
الأصلية» وكانت السريانية. 

ولقد كان لأصحاب تلك الألسن شعر قبل البلبلة» 
وصار لهم شعر بعد خولهم إلى مقارهم البديلة. وتورد 
الأخبار فى هذا المدد شمراً لادم؛ وهذا الشعر نقل إلينا 
بعربية ة القرآن التى ألهم إياها عاد ولمود وقوم ارم وعملاق 
57 ۱ 

ويررى أن يعرب بن قحطان هو أول من نقل إلينا م 
الشعر بعد الطوفان - وكان شاعراً یتقن السريانية - ونبین له 
بعد أن نظر فى أُول ما نظم من رثاء أله سجع» » فلماأ وزنه 
استقام شمرا شعراً دون أن يزيد فيه أو ينقص شيكا. . فأجمع القوم 
على نظم الشمر «بالفاظ فصيحة شائعة بين كل القبائل» » 
ولا سيما بعد أن جعلوا لهم مجتمعا عمومياء!9' . 





وهناك رأى يوشك الإجماع عليه أن يكون تاماء وهو 
أن هذا الشعر عندما وصل إلى العرب المتأخرين كان موزعا 
بين ضربين من الشعراء: 
شعراء البادية الذين ول نظمهم إلى العناية بشكون 
معاشهم كاستمطار السماء وإثارة الحرب» ولقد خلص بعضه 
إلى كهنتهم يرجزون به فى الناس ترتيلا» وفى المعارك يصبح 
هجوما کلاماقوامه لسحر کی بظهرد! علی خصومهم! 
وشعراء الدن الذين مثلوا فئة مختلفة عن فكئة البدوء 
وكان هؤلاء يبدون دائما ما يدل على معرفتهم بالكتب 
القديمة ٠‏ وتتضمن موضوعات قصائدهم أساطير ومأثورات 


)۹( ۰ ۰ 


هؤلاء - فى رأبى - بقایا شعراء الملاحم القديمة التى 
كان يغلب عليها الطابع الدينى » رمن هله اللاحم بخاصة 
ملحمة جلجاميش . وعرف لبيد بن ربيعة بأنه اخمر رجالات 
اصطنع زى الهاجى القديم وألقى أمام النعمان أرجوزته التى 
عرض فيها بالربيع بن زياد العبسى وارلها: 


يارب هيجا هى خير من دعه! :۲ 


کما کان من الفغة نفسها آولك الذین عناهم آبر 
عمرو بن العلاء فى رواية للأصمعى تقرر أن الشعراء كانو 
بمشابة الأنبياء فی قومهم؛ غير أنهم نزلوا عن تلك ا 
عندما خولوا بالشعر عن غایته الدینیة۲۲۱. 

وليس ينبغى علينا أن نتورط فنظن أن الشعر قبل تلك 
المرحلة التى عاشها لبيد لم يكن موزعا هذا التوزيع الذى 
رأيناه. ولعل نظرة إلى تراث الكنعانيين الذين عقّدوا مع مصر 
علاقات قوية على مطالع الألف الثالئة قبل الميلاد» وعرفوا 
الكتابة المسمارية التى ظهرت بأكّاد فيما بعد.. نقول لعل 
نظرة إلى تراث هؤلاء تقفنا على النوعين؛ وإن لم ينفصلا 
انفصالهما عند العرب التأخرین. فشعرهم الدبنی التصل 
بالهتهم؛ ولا سيما بعل وعشتروت وأدون أى السيد؛ مختلط 
بالدنيوى الذى منه حكم دانيال وتفسيراته للرؤى» وند عثر 
عليها نثرا شاعريا فى 118370 بسوريا. 


التعرالترى وملحمّة النابينة. 


وتولی موخرا محمد عونی عبدالرژوف ترجمة نص وجد 
فى برديات فيلة المصرية خلال القرن الخامس قبل الميلاد. 
وهذا النس یمثل فن الشمر الارامی فی تلك الرحلة» ووجد 


على قبر سيدة تخاطب به تابا عابدة آوزیریس» وهو: 


التی لم تفعل شرا بأحد 
ولم تقل شيعا قبيحا عن أحد أبدا 
مباركة هى أمام آوزیریس 
وتتقبل الاء من آوزیریس 
لتکن عابدته خادمتی 
وت فداسته (لتکن تامة)۱۳۱. 
وإذا كان ثم غناء آخر فى هذا الشعر؛ فربما كان فى 
تعرف دیرنبورج 1۲678058 105 علی وزنه العروضی 
الذى أيده فيه شلرتماك 5601110151382 ووصف انه نبرى » 
مکون من آريعة اسطر «وکل سطر ذو معنی مستقل ومقسم 
شطری السطر الاول» ۰6۱۳۱ 
ولکن هذا لا پنفی - من ناحية آحری - وجود شعر 
مقطعی 5۱112010 غیر منبور. ویقال ان منه الزامیر التی تعنی 
من لفظها السریانی آنها تصاحب دائما بعزف آلات موسبقية؛ 
ويقال غير ذلك» وبخاصة أن بعضها نبرى عثر فى ثناياه على 


مادة نثرية مسجوعة. 
: ب ا ود 
فى إيقاع الساميات ومن تفرد بينهم - كفارمر- فى 
الموسيقى ؟ 
أ 
على أننا إذا ظللنا فى هذا الشق من الوطن العربى 


القدیم بعد أن وفد عليه العبرانیون أو قوم موسی منهم س بوجه 
خاص - ند الظاهرة بعیتها» بالرغم من وجود آنواع آخری 
مثل ظاهرة الیل نحو الحاجات الیومية؛ منها الوشلیم -۷605 


آحمد کمال زکی ا سس 


الذى وجد منه فی التوراة قصيدة لموسى أر لأخته مريم بعد 
غرق فرعون» وقصيدة لدییوراء وكذلك شعر القينة أو البكائية 
لإوعاء التى تنشدها التاکحات(*۱. 
وفی معرض دراسته القيمة للغات السامية» ذکر حسن 
ظاظا - بعد أن بين اختلاط أنواع الشعر العبرى بالأسطورة 
الدین واللاحم فی التوراة - أن اليهود فقدوا أصول النغم 
الشعرى فى عبرية الكتاب المقدس باك . ولعله نبه بطريقة أو 
بأخرى إلى ار ع سر 
من الشعر المطلق من القافية والنثر الفنى التوازن . وإذا كان 
قد لاحظ أن ثمة قصصا فيه محسوبا على العبرية وهو ليس 
عبرياء کقصة أيوب» فقد أضاف باحث آخر أن تلك القصة 
ف ف ن قا دات اسطورة: کا 
الأوجارتية 
لکرت ملك نعمن غلم يل 
رفات بت 
وتفسیره: 
لکارت املك نعمان ولد یل 
پیت تموق!۳۱۷. 


وعدت من 2 م 3 ام عندما 
عدنان وتا جميعا. لاسن 3 على ما ا 7۳ غبيدة 
والغبراء» والبسوس» والو فیط » والصفقة؛ وحجر؛ ورحرحال» 
وذى لد 0 + 1 
الحوار الرشیق ع مت لا بی٩۱.‏ 

ومع ذلك» فليست اللغة كل شئ فى عمليات 
التمائل» وانما هناك أيضاء فى هذه الأيام» التاريخ والطقوس 
والرموز الأسطورية؛ والعادات المرتبطة بالطوطمية حيناً 
والنسمية animism‏ حينا آخحر 4 بجانب السحر والنبوءة 
والتعاویذ» وکم هائل من آسماء الحصون والقصور والجبال 


والأفراس والأودية ۰ 


عدر جع به الفن من التوسع أو التخيل أو المزج 

بين الواقع والأسطورة » صيغت الأيام مثلمأ صیفت التورأة. 

ويقدم 4 ارزبانی وب ار تدل على ذلك؛ فعندما سس 

8 عشيرة الفرزدق التميمية ل 0 شيخ معمر 

سقط شعر حاجبیه على عینیه ؛ قال هذا العمر کالستنکر: 

ولا كليب والأجل ما شهدت » ولا كنا إلا سبعة فوارس من 
۰ ۱ -(۲۰) 
بى مله 

ف أرجو أن أنبة + إلى أن هذا التعائل الذى أقيمه ین 
ا ات لى ۳ ا 
أحد الباحثين 00 فی هذا الوضوع فقال: 

«نری آن نتسخلی عن فکرة وجود وزن تفعیلی 
للبیت نی الشمر العبری؛ وأن نقرر أن قانون هذا 
الشعر ینحصر فی نظام الفقرة وقانون التقابل 
والتوازی»۲۲۳*. 

وجاء فی قاموس الكتاب المقدس» وهر دائرة معارف 
عبرية: «الشعر العبری لا يتقيد بالمقاطم ولا بالقوافى» وإنما 
أهم ميزة فيه الموازنة والتطابق ونراهما واضحين فى أنواعهما 
الفكر بالمناتضة والتركيبى التوافقى» والتقدمى أى الذى تتكرر 
فيه کلمات متمیزه ة فیما ترتفی الفکرة بالتدریج «وان صوت 
الرب يحطم الأرز؛ يحطم الرب أرز ¡ لبنان»""“. أا الذى 
تشکله فالقصص رالدراما والوجدانیات والتهذیب"*۳". 

و کلها ینظمها مصطلح «شیره ؛ ی شعر ر بمعني الغناع 
والعرنيم ؛ ومنه شيرة أى القصيدة غير الموزونة» كما يقول 
حسن ظاظا. 

OR A 


قبح ۱ ؛ أى المح السمين الذى يتقصّد أى 
(Yo)‏ 


يتكسر لسمنه 

لكن أيمكن أن نفرق فى هذا الجنس الأولى - مهما 
يكن شكله ‏ بين ما هو مسجل فى كتب العرب المتأخرين 
تحت مصطلح «أسطورة؛ وما هو يومى معين؟ لا نظن! 





0 كت 
والان» ماذا عن شعر الأكاديين والبابليين؟ 
بطبيعة الحال ستكون الإجابة يسيرة لسبب مهم هو أن 
التاريخ یقرر وصول العناصر الامورية لی الرافدین - حيث 


سومر غير السامية وأكاد السامية 0 نرضت هذه ٠‏ 


العناصر نفسها سياسيا وثقافياً. وهذا يعنى 
الإقليم الشرقى - ويتفق على تسميتها بفرع الأكادية الشاملة 
لكل من البابلية والأمورية السورية والأشورية كان لها 
شعرها النبرى الذى سبق أن رآیناه. 
وبالتالی یبدو هذا الشعر محتویا علی الوضوعات 
السابقة ؛ أى أغان دينية وحماسية وملاحم تحمل روح الشرق 
والغرب فى شمال الجزيرة العربية. ومن أبرز الملاحم فى 
العلا عندما» أى الخليقة وملحمة عشتارء وقبل ذلك ملحمة 
جلجامیش التی وجدت مکتوبة ز 
أشوربا نيبعل. وبقراءة هذه الملحمة يتبين أن اسم جلجامیش 
الذی فی ثبت ملوك سومر فی الاسرة الثانية بصد الطوفان 
اع بعد 5 تموز «دوموزی! صا ا ۳ فيه 


آن اللغة ف هذا 


وکذلك ا 
وییدو من حلیللات التخصصین لطبيمة مثل هذا الشعر 
أن البابلیین کانوا: 


«یودعون الجرس الوسیقی فى ثنايا الألفاظ 
الحاملة لعناصر الفکرة» مقسمة تقسیما کمیاء 
لا من حسيث اللفظ؛ ولكن من حيث 
مونو عك اكان فاا فون 
مقاربة عند المرب الأرائل الذين عاصروا تلك 
المت الا کادیین والکنسانیین والعبربین - ولم 

يكتبوا شيكا من ا 
وعلى الرغم من أن صاحب هذا الرأى يجعل أمام 
البابلیین عنصر العرب القدماء ‏ أى لا يوحد بينهما كما 
نقشرح - نراه یوافقنا علی وجود تواصل فحری فنی بین 
أواعك وهؤلاء؛ وأن هذا التواصل بقدر ما ولد ما سمی 


فی اى عر اة ` 


الععر العرين وملحمة السايين: 


بأسجاع 9 عند الجاهليين فيما بعد» لم يصادر محتوى 
الشعر القديم مطلقاء بدليل وجود البعد الملحمى فى أيام 
لعرب. وبرغم الشوافق اللحوظ فی بنية کل من هذه الأيام 
والملاحم الأقدم منهاء فضلا عن أن قطعا كبيرة من تلك 
الملاحم الأقدم كانت مادة التحدى التى واجه يها رسول الله 
عليه السلام النضر بن الحارث؛ فجلجاميش ‏ على سبيل 
المشال - صار عند العرب المتأخخرين ذا القرنين أو الرجل 
الطواف؛ ومغامرات صديقه أنكيدو ووقائع الطوفان تدخلان 
في إطار ما يسميه القرآن بأخبار القرون الأولى. وعمليات 
(حیاء الوتی والفضب التمثل فی الاعاصیر» ومع بروز 
الحيران الطوطم المرهون وجوده بلغة أو معركة:؛ واردان هنا 
وهناك» وهذا ما صار عند المعاندين من قريش وأصحابها 
المتحضرين مناط كتبهم المسطورة؛ أى أساطير الأولين! 

ولقد وقع الرسول عليه السلام فى حرج بالغ عندما 
أقام النضر بن الحارث دعوته المناوئة على أساس أن الرسول 
استرفد كل أولعك ليقرئه الناس» فكأن قرآنه من قبيل تلك 
الأساطير «وقالوا أساطير الأولين اكتتبها فهى تملى عليه بكرة 
وأصیلا»(۳۷). 

فلما دانت العرب بالاسلام قبض علی النضره وأبی 
الرسول الا آن یقتله برغم استشفاعه» فقتل. لکنه لا سمع 
قتيلة ابنته أو أخته وهى تبكبه رجلا من آبرز الرجال وتقول له 


أى للرسول: 


اا له الو ت 
من الفتى وهو المغيظ المحنق 
قال عليه السلام: لو بلغنى هذا قبل قله نت 
عل , 


اوقد فسر ابن تریج الأساطير هنا يأنها أشعار العرب 


: وکهانتهم- آی دیانتهم بوجه عام - فيمايررده 


الطبری *۲۲» وان یظل لهذا الاصطلاح بعد قرانى آخر 


توضحه تماما الآية التى تقول :والذى قال لوالديه أف لكما 
أتعدالنى أن أخرج وقد حلت القرون من قبلى وهما يستغيثان 


الله: ويلك آمن ؛ إن وعد الله حق. فيقول: ما هذا إلا أساطير 
الأولين4”' "2 بمعنى قصص الأولين الخرافية. 


1 


أحمد كمال زكى سسسسسسس و سس 


والأمرء على أية حال؛ يعنى أن الرسول عليه السلام 
كان فيما يتعلق بقتيلة قد تأثر بالشعر الذى كان مسطوراً فى 
صحف أبيها وأخيها بقدر ما نأثر بشعرهاء فكأنه قد وضع يده 
على سر الفن الشعرى بما كان ينطوى عليه من قيم معرفية 
لا تمل فی نظر قومه ‏ على الأقل - أية مصادرة لنسق 
حانهم! ۱ 

وییدو آن موقف النضر الذی کان أحد دهاة لعصر 
وإمام أمثال لبيد وأمية بن أبى الملت؛ کان قد انتهی (لی آنه 
حق کله ما یقرأه علی الناس؛ وقد آشبهت صیاغته الفرآن. 
فيكون الشعر عنده ضربا فیاً لیس آهم ما فبه الوزن التفعیلی» 
وبحسبة السجمات والتوازنات التی یتحکم فیها قدر من النبر: 
«... وقارب بین موضوعهما وصیاغتهما - آی أساطير 
الأولين وآى القرآن - حتى لقد انعطف بالأذهان على ظن أن 
القرآن نوع من الشعر جديد يشبه فى طريقته ذلك الشعر 
القدیم»۳۱۲. 

ولم يكن بكثير بعد ذلك أن نقرأ عند مرجلیوث آن 
القرآن الذی جاءت صیاغته أشبه بصیاغة التوراة - وقد 
احتذت ملامح الكنعائية والبابلية الأشورية ‏ هو أساس الشعر 
عند العرب» يقول: ش 


والأرجحية يجب أن تكون بجائب الافتراض 


القائل بأن كلا من الشعر وانشر الملسجوع هما ٠‏ 


مشتقان أصلا من القرآن» وأن تلك الجهود 
الأدبية التى سبقت القرآن كانت أقل فنا وليست 
اکدر 710 , 
واذ نع نتتحفظ على هذا الشطط الفكرى فى ضوء مأ 
قدمناه, نعجب للباحث یقول فى فقرة تالية ما یعنی تسلیمه 
بوجود شمر قبلی من قبیل شعر الرعاة الرتبط بما وصفه 
بالجهود الأقل فناء وأخذ يتساءل قرب خحتام بحثه: هل عاد 
نظم الشعر العربى - بعد ظهور القرآن ‏ إلى الوراء» إلى الآثار 
البالغة فى القدم» أو يكون متأخراً بعد القرآن؟ 7" . 
تلك قضية هامشية على كل حال» وفى ظننا أن الشعر 
الجاهلى فى صورته التى وصل بها إلينا حتى بعد إسقاط 


۷۲ 


السلمین الرواد لمعظم ما يتصل بأساطير الأولين ‏ خخوفًا من 
تأثيرها الأخماذ على الناس ‏ ظل ذلك الشعر جزءاً أو حلقة 
من حلقات الأكادية والآرامية الفينيقية وحتى الصفوية 
واللحيانية والشمودية والقحطانية. 

وما ورد بالصياغة الأدبية القرانية من أشعار يعرب وعاد 
وذى القرنين والتبابعة فإنما جاء محورا وقد أعيدت صياغته 
مثلما كانت تعاد صياغة الأشعار الداخلية للقبائل. وقد لحظ 
مرجليوث أن كثيراً من الشعر الجاهلى الذى ورد بالخط 
الحميرى كان بأسلوب القرأن» وما كان لبعضه علاقة 
بالأساطير لم يكتب - لعجبه ‏ بإحدى اللهجات العربية 
دا © 


ويدحل فى ذلك ما نسبه للمرقش الأكبر أو لقيسبة بن 
بالسند, ولم يرفض مثلما رفض نظیره الذی فاله ذو رعين 


مأذنم إلى أهل تهامة وطودم» هو: 
قرو الشاميخات من الا 0 

لا على قاعدة الغثائة فحسب - فيما نتصور- ولكن أيضًا 
لأنه تضمن أسماء آلهة قديمة؛ وعادات نسخت؛ وحوادث, 
لها صلة بأساطير طقوسية أشارت إلى بعضها شتى النقوش 

ويبدو أن الصياغات المعدلة كانت تتطلبها مات 
العرب المتأخرين فى أسواقهم ‏ ذى المجاز مثلا ‏ وفى مكة 
كان يتحتم على الشعراء أن يجرى نظمهم وفق الثقافة 
الشعراء»۲۳۱. 

راک بر الظن آن الاعادة - وهی تقوم علی الریث ‏ 
والتخقیف _ کانت هی البداية الودية بنظام الثبر القدیم 
والمؤسسة لنظام التفاعيل الجديد. وقد تكون أغانى العمل 
ورحلة الشاعر الطويلة مع جمله فى البيداء ‏ بعد انساع رقعة 





التصحر - من العوامل التی بلورت الایقاع فالوزن الوسیقی 
۱ يوجه عام! الأمر الذی جعل الجاحظ یتساءل وهو یذ کر 
العرب: ما الفرق بين أشعارهم وبين الكلام الذى تسميه 
الفرس والروم شعرا؟ ۲۳۷ 


واستطراداً مع قضية الإعادة ‏ بكل هذا 5 وبكل ما 
تشيره من جدل حول القول بثنائية اللغة عند الجاهليين 
التأخرین - نرى ابن النديم يفصل فى الثنائية ليكون فصله 
دعما لرأينا فى نشأة لتفعیلات بعد الثبر . فیقول ان الشعر 
الفصيح ‏ هكذا أسماه ‏ لم يظهر إلا بعد اتساع الكلام فى 
ولد إسماعيل العدنانية 7)؛ واتساع الكلام ‏ فى رأينا - 
مسوغ ليدحض اللهجات؛ فرفضها علماء اللغة فى النظم 
مثلما رفضوا اعتماد كل لهجة ليست لواحدة من فصحاء 
القبائل. 

ومحدثوا فى تفاوت دلالات بعض الألفاظ والأفعال؛ 
وفى اختلاف عمل بعض الأدرات كما النافية ركم الخبرية 
وان النافية - إن أحد خيراً من أحد إلا بكذا ولیست القترنة 
بإلا» وهكذا. 

ألسنا بحاجة - والأمر كذلك ‏ إلى إعادة النظر فى هذا 
الذى يرفضه ابن سلام ونر من علمائنا الأولين والآخرين ؟ 
۱ أما نحن؛ فتنصور أنه جزء من ترائنا حتی وإن يكن 
منحولا أو موضوعاً. بل نحسب أنه يدعم الصلة بيننا وبين 
تلك الأشعار النى رضوا عنهاء والأخرى التى تصلنا حضارياً 
باليشوبية 17۷0۲0616 وبدایات الغيبية الغامضة» Py‏ 
والشمانية ۱50۵2:1577 آی عبادة الکهان من آأمثال زهیر 
بن جناب الکلبی» وحذيفة بن بدر» وعمرو بن لحی الذی 
كان له رئى يسيره فى خزاعة؛ وبعد استيلائه على الكعبة غير 
دين إسماعيل ؛ ورسم طقوسا قد حرمتها جميع العرب!2©5. 

ولعل الاعتراف بالرفوض - فی هذه الحال وبعد 
ذلك - يصبح ما ينبغى أن نستعين به على ذ فهم أبطال 
القاصين فى ا وطقوسهم بالرغم من من قبل 
شيوخنا. وقد تعظم الحاجة إليه - أى بالمرفوض- فى تيسير 
قراءتنا التحليلية للسير الشعبية التى نميل إلى جعلها ملاحم 


إسلامية؛ وذلك فى مراحل مواجهتنا للغزاة الخارجين وفى ` 


إعادة تعديل منازل القبائل العربية على طول الساحة 
الإسلامية المترامية الأطراف. 
د 6 - 


ونصل الآن إلى المرحلة الأخيرة من بحثناء.وقد 
تشكلت آمامنا - ولو على سبيل الترجيح العلمی - صورة 
تلشعر فی جزيرة العرب من حیث کونه جزءاً من التفکیر 
الذى ساد تلك الجزيرة رأطرانها منذ أقدم العصورء وأنه بدأ 
نبريأ أو مقطعياً يتوزعه النبر وغير النبر فى الأكادية والفينيقية 
الكنعانية» إلى البابلية الأشورية. وكانت مسجعات الكهان 
أحد تنظيماته» وصارت الأيام نهاية تطوره الفنى ببنيته 
الملحمية التى سمحت لبعضه بغنائية بارزة. 


ون جانب آخر رانا ما انتهی منه إلينا وقد صيغ 

بعربية القرآن الکریم فد توزع بین النوع الحضری الذی 
تغلب علیه الکهانة والتعاریذ وأخبار القرون الأولی» واللرع 
الدری الذی تناول فیه الشمراء وفائم الغارات وعجائب 
الرحلات» وضمنوه أناشيد الاستسقاء والحداء؛ ربعضه قیس 
شعر الموشيم العبرى بما فيه من أبعاد سحرية؛ ويمكن أن 
نراجع له نماذج فی بعض آسفار التوراة !"۲۴ ونماذج أخرى 
حماسية رای جرونیباوم أن بعضها من قبيل الأغانى الشعبية؛ 
وهى المقطعات القصيرة التى تناشدها بدو سيناء عقب انتصار 
العرب علی الرومان عام ۳۷۲ للمیلاد۱*)» ونری نحن آن 
من السهل قياسها بمثل قول امرأة شيبانية شهدت يوم 
ذى قار: 

ان تهزموا نعانق 

ونفرش النمارق 

أو تهزموا نفارق 

فراق غير وامق» . 

وییدو آن ذلك النشید کان من الشهور التوانره حتی 

إن هند بنت عتبة هدرت به فى یوم أحد بتفییر طفیف: 

«إن تقبلوا نعانق 

ونفرش النمارق 

أو تدبروا نفارق 


ەك ج GED,“‏ 
فراق غیر وامق»  .‏ . 


کذلك نقیس بها قول حنظلة بن ثعلیة: 
قدجد أشياعكم فجدرا 
مساعلتی وأنا مود جلد 
خر بنی شیبان فاستب دوا 
نفسى فداكم وأبی رالج د۳؟؛ 
وقد أشار عبد يغوث بن الحارث بن صلاءة سيد بنى 
الحارث فى يوم الکلاب الشانی بعد أن أسرته تيم وهمت 
ند إلى أناشيد الرعاة ذات الطقوس ق 
فإن تقتلونى تقتلوا بى سيد 
وان تطلفونی 0 بماليا 
حما عبد اللات أن لست سامعا 
نشيد الرعاء المزیین المتاليا 
غير أن بيتى ابن صلاءة من قصيدة تم نضجهاء 
رصاحبها قحطانى. وهناك نماذج أخرى من المقطعات 
والقصائد وجدت غیر ناضجه؛ حتى ليصعب إحضاعها لأبحر 
الخليل. منها مطولة عبيد بن الأبرص «أقفر من أهله 
ملحوب؟ » وأبرزها نونية سلمى بن ربيعة التى أوردها أبو تمام 
فى یار )٩۵(‏ وأولها: 
إن وءونة 
زیت تیال یی 
فهذه توشك أن تكون مسجعة وإن تظل مع ذلك بعيدة 
الرعاة؛ وبخاصة رعاة هذيل الذين ذكر بروكلمان 
نهم اصطنعوا دفى أشعارهم لغة تختلف اختلافا بينا عن لغة 
ات و۱۱ 


وعلی ذکر برو کلم ان» لابد أن ننوه برأيه القائل إن 
«الشعر عند العرب قد ارتبط منذ نشأنه الأولی ۱ 
وإن الأدعية والتعويذات وابتهالات الالهة تبلورت فیما بعد 
الی موضوعات مستقلة (۲*4) وان السحر الذی کان عاملا 
من عوامل الارتقاء بالبلاغة الجاهلية: هو نقسه الذی طور 

بعض الشعر إلى القصيدة الهجائية - بعد ضعف الإيمان 
بقوة اللعنة السحرية - ثم صار الهجاء سلاحا مخيفا ٠"‏ » 


۳ 





ربما يدخل فيه الغض من شأن القبيلة . وقد أصبح الناس . 


يوما بمكة وعلى دار الندوة مکتوب ما حط ببنی عبد مناف 


١ 


من قريش» لانصرافهم عن المجد الذى تصنعه المعارك إلى 
الكتب المسطورة وعمل السماسرة المرتشين 
آلهی قصیاعن انجد الأساطیر 
ورشوة مثل ماترشى السفاسير 
وأكلها اللحم بحتا لا خليط له 
فلن ات خی ان ای 5 
ویتشعب . ب لا رد التي باعل ود 
التصاف ناه الشعر فی الجزيرة العر بية بالدیه ن» وأنه - ای 
- ظل يحمل ترسبات ميثوبية حتی عصر بزوغ 
0 نکان مقدساً؛ وتوضأ بعض العرب لبعض قصائدهم» 
وحيرأ ی بعصه الاخر الهتهم وطوطمیانهم التی ہما تعتضيه 
تسموا باسد وغزالة وثعلبة وکلب ‏ وکلاب» وأقسموا فیه 
بالعادیات والهادیات"۱؟*؛ وظلوا على انخاذ الغزال رما 
للالامة أی السمس - والشور الوحشی التفرد والکتملة 
فوته رمزا أ للقمر. ê‏ أن 0 0 هذا ارب 
ا وهو نفسه هبل الذى وجد فی N‏ 
رلاعتداد الجاهليين بكل هذه القيم» رأى ابن فارس 
أن يععرف بأنهم فى تمسكهم پارث آبائهم «فی لغاتهم 
رأدبهم ونسانکهم وقرابینهم» آحیوها بعد درسها» وان صارت 
١‏ یحملد الله وحن توفیقه مرفوضه ع ۽ أى عند أهله 
ويتعرض المسعودى لما جمع من آخبار القرون الاولی» 
فيذ كر أنه يحكيها: 
. وعلى حسب ما توجبه الشريعة والتسليم لها. 
القديم لأنهم - أى أصحاب الشريعة - ينكرون 
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قدسیه الشعر ؛ وانبری 9 أو لردها إلى أصولها 





عدة دارسین متأخرین» ربما كان اکثرهم حماسة الراحل 
خيب محمد البهبيتى» وذلك فی جزئی کتابه (الْعلقة العربية 
لأر 
يؤكد هذا الباحث قدسية الشعر الجاهلى لأنه - من 
وجهة نظره ‏ سليل شعر مقدس وجد عند البابليين وغيرهم 
من العرب القدماء. ويرى أيضا أن تعليق قصاده بأستار 
الكعبة سبعات على دفعات وفق طقوس تبداً فی عکاظ وتختم 
فى الحرم» إنما هو تقلید عند من خصوا بالشرف والعرفة» 
ویمن حمل الصحف والزیور والزامیر» وأودع شعرهم فكراً 
راقياً وصل إلى أراض لم تكتتشف إلا فى القرن الساسع 
۳ ۱ 
والمتأمل فى هذا كله لا يجد مبرراً لرفضه. بل لا يجد 
تعارضاً فيه مع ما يقرره عدة من الرخین الثقات؛ منهم 
أحمد سوسة الذى دأب على إرجاع تاريخ العرب إلى ما قبل 
ثمانية عشر ألف منة قبل الميلاد» كى تتأسس الحضارات 
الأكادية والبابلية والكنعائية وغيرها: 
فی “7 تا لا اوز ثلائة آلاف سنة» 
فی الفترة المتدة بین منتصف الألف الثالكة 
والقرن السادس تبل الیلاده(۲*. 
وأبرز ما فى هذا التاريخ اختراع الحروف الهجائية بدل 
الصور فى الكتابة» واكتشفت تلك الحروف فى سيناء حول 
سنة۱۸۵۰ قبل الیلاد؛ ثم نقلت بوساطة الفینیقیین حول 
سنة ۸۵۰ ق.م. إلى الاغریق الذین احتفظوا بتسمیتها العربية 
ألفابيت. ويذكر يجانب ذلك وحدانية الإله» وقد عرف فى 
الكنعانية باسم إيل أو باسم الاله العلی 50۲۲6۲16 
0 وأضسيف إلى أسماء بعض ملوك الشاسو فى 
ا کن 
وبا الشعر» فیمکن آن تدل القارنة فیه بین ملحمة 
جلجاميش ‏ وهى عند البهبيتى قصة ذى القرنين صيغت 
شعراً مقدساً- وأیام العرب التی صارت فى الإسلام سيراً 
شعبية؛ على قيمة أن يظل العربى صانع ملاحم بقدر ما هو 
صانع لحياته اليومية نشيداً للحصاد والقطاف: وشعيرة للمطر 
والعاصفة» وطقساً أو قرباناً للموت. 


ê ۷ 


٠‏ غير أن الأيام إذا جمعناها من الشتات» سهل علينا أن 
تجد لها عدة وحدات قليلة متماسكة. فحروب غطفان وعامر 
إذا تلاحمت فيها أيام داحس والغبراء وأقرن والنسار وذى 
جب وأعيار- وبعض هذه هامشى - شكلت ملحمة ضخمة 
لأحداث قرن من الزمان تقريباً» أولها مع رکة البردان(۲۹۹, 
وبمرور السنين يتلاقى الأجداد بالأحفادء ویتحول خلالها 
الأصدقاء إلى أعداء والحلو إلى مر وهكذا. 

ويتسرب من البردان أشخاص إلى یام آخری» فحجر 
بطله - مشلا - يشترك فى يوم مسحلان» ولا أتجب ابنه 
الحارث نشأه ملکاً علی العرب» فأتجب هذا ملوكاً كان 
بعضهم من مثيرى يوم الكلاب الأول ويوم حجر الذى شهد 
نهاية امرئ القّيس. ٠‏ 

وئمة ملحمة أخرى قوامها اللوی والغدیر والظعينة 
والكديد وبرزة والفيفاء وذات الأثل والحوزتان الأول والثانى. 

رثالثة قوامها نعف قشارة والغبيط وطلحات حومل وذو 
طلوح ویوم الزوبرین» وأحرها - باستثناء يوم ذى قار وهر 
ملحمة مستقلة ‏ حروب الفجار وحروب الأوس والخزرج» 
وكل منها مجموعة من أيام صغيرة. غير آننا لا نفتقد فيها ما 
يربطها بالملحمة الكبرى: جلجاميش التى عكست فيما 
عکسته الرغبة فی البقاء والاصرار علی التصدی للظلم» 
وذلك بلغة بها مشابه من عربیتنا الحاضرة» وبها - تقریباً - 
تكلم إبراهيم الخليل ثم ابنه #سماعیل» وفهم عنه الجرهمیون 
نک 


ولقد کان غضب الجاهلیین علی الفرس استمرارا 
لخضب الا كاديين رالاموريين على الصيغة السومرية للفرس» 
وقد تعلقت بها لغة غريبة. 

وکانت آیام بزاخة والترویج وأضم ونحوها رد فعل 
للخصومة التى استعرت بین العرب والروم» والبون شاسم بين ` 
لغة أولفك ولغة العربأ*". 

وفى كل هذه المعارك جحد ظاهرة تؤكد الوحدة التى 
نوهنا بها فى لام ونعتی تمسك الفروع العرقية بجد واحد؛ 
قد يكون بغيض بن ريث مثلا أو مرة بن ذهل بن شيبان أر 
حارثة بن تعلبة العامرى. وجتمع من ناحية اخرى إما على 


آحمد کمال زکی سس سس سي سس — 


تأمین مقارهم» واما التحرك فى الجزيرة من جل اختبار مقار 
أخرى بديلة. وقى الحالين بیرز آبطال مأسویون يفربهم بالوت 
ولنفی الكهنة والرؤساء المطاعون أو القدر النافذ حكمه أبداًء 

منهم الهلهل وامرژ القیس واین صلاءة وعنترة. 
8 فى كتايه (البطل ف الأدب والأساطير), وان كنا 
نراهم موضوعيين» وتدل صورهم الشعرية على نهم 
e‏ من قيم الشرف لعربى رمحم ليرا 
ا _ حتی آخر ۳/۷ من دمائهم. 

ولعله لم يغب عنا أنه كان لهؤلاء الأبطال وجود 
متحقق مثلما وجد جلجاميش قاضياً أميرأ أو ملكا جوالاً جاء 
بأخيار الأول" وكان له من الشاثیر فی رعیته -يعد 
ماته - ما تخلد حياته قصصاً جانبية بطولية وأسطورية. وصار 
لبعض نسله امتداد فى شعر غير شعر الملحمة؛ ومنهم أنمركار 

وإذا كان من الممكن أن لنمجعل هذين أول التاریخ 
الأسطورى فى منطقة الهلال الخصیب, فيمكن أيضأ جعل 
التاريخ الأسطورى فى الأيام لطسم وجديس ولدى قحطان فى 
اليمامة؛ حيث العلاقة وطيدة با کاد وبابل. . وفی مجموعة 
أخرى لجذيمة الأزدى اول ملوك قضاعة بالحيرة» وكان 
عاقلا حكيماً كجلجاميش . والأخبار تؤكد أنه عاصره نحت 
اسم ذی القرنین» وورث ملكه ابنته الزباء أو الحرة الزباء كما 
يقل كران نید ی ۲۱ 

وأما النهاية فدموع؛ سوى ذى قار عند الجاهلیین. 
وفيما يموت جلجاميش يأسا بعد أن ابتلعت الحية نبتة الخلد 
الى کانت معه» و کان أوتونفستم قد أخبره بان الالهة قرروا 
سرا افناء البشر(۲۱۳, مضی ييه ذكراه ولا يأفل أفول 
الهلال. 

وللموت أيضاً وجد ابطال الأیام» وفوق قبورهم وفی 
حمی القدس منهم ‏ أنشدت أجمل قصائد الرثاء! 

ثم تبقی ملحوظة أخيرة ؛ هى أن معظم أيام العرب كان 
لقبائل -جميريه ة وأن معظم أبطالها کانوا من حمیر» وكانوا 
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شعراء أيضاً . والغريب أن الملرك الذين خرجوا من الأيام 
لبت از ار - ولا سیما تم لأوسط الذى كان له نشأة 
أسطورية وأعمال خارقة» كان لهم شعر غزير» وصیفت 
حيانهم شعراً. 

على أن ما يعنينا هو أن نذكر أن الملاحم إذا كانت قد 
وجدت فی شمال جزيرة العرب» فان الأیام - فی جملتها - 
كانت شمالية البدء والازدهار» والشمراء الذین آبرزهم غلبت 
علیهم الحميرية؛ وقد طالما نبه لبها فی حیوات کثیر من 
الشمراء العروفین. 

وهذا بطبيعة الحال لا یمنع وجود آبطال من العدنانية؛ 
ا أن اللافت أن هؤلاء كان رجودهم فى الأيام أوسع 
وأنوى. . ومن ثم» لا نمجب عندما نقول ان آرم معلقات من 
صبع معروقة وجدت فى الأيام » ومع هذه الأربع وجدت 
بطولات أخرى قد تكون علقت أو علق بعضها وإن لم ينبه 
إلى التعليق أحد؛ ربما لاقترانها بأسباب الوثنية» وهذه جرح 
من تصدى لها من أمثال ابن الکلبی» وندم من اشتفل بها 
فتاب عنها مثلما فعل أبو عمرو بن العلاء وخلف الأحمر 


الذى آثر أن يتوارى زهادة حتى لا تبقى فيه بقية من 


موھ 2 . 

فهل كان ذلك ما أثار نلينو وهو يكتب عن الشعر 
الجاهلى فيسأل: أين بقيته ؟ 

ونسأل نحن من بعده: ولماذا هو لحمير غالبأ- وفى 
شمال الجزيرة» وما وجد منه فى قلب الجزيرة واليمامة إنما 
كان لكندة ومنها أعظم شاعر جاهلى؟ 

وأما البقية فقليلة حفظها کتاب هذیل الکنانية؛ فیما 
ضاعت كتب القبائل الأخرى مع أنها دواوين العرب 
وسجلاتهم التى فيها علمهم رم ولو وصلتنا لوصلنا 
«علم وشعر كثير» » كما قال أبو عمرو بن العلاءا*''. 

فهل أن الأوان لنقرر- فى خاتمة بحثنا ‏ أن سباع 
معظم الشعر الجاهلی نما ضاع لإهمال العلماء رواية الایام» 
ولقصر نشاطهم علی الأخبار التی لا يواجهون بها توجهات 
أرياب التفسیر والحدیث والفقه ؟ 

هذا فى را أينا واجب 


الشمر العربی وملحمية السامیین 





لكن الواجب أيضاً أن نقرر أن ما استل من شعر الأيام التفعيلة» وذلك بعد اتساع رقعة التصحر وکثرة تنقل الشعراء 
وأجير استنساخه أو روايته» أفقد إطاره الملحمى الذى كان فى البيداء التى أحسوا إيقاعها وإيقاع رواحلهم الرتيب 
0 3 القديمة فى كل جزيرة ا وقد بدا والمستمر فيها إلى ما لا نهاية. 


و oe e‏ ۷ والحميرية. 
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تناول مصطفى ناصف فى كتاب (قراءة ثانية لشعرنا 
القديم)'“ أجزاء من معلقة امرئ القيس ضمن فصول 
مختلفة. غير أنه» مع ذلك» لم يقدم ف کتابه هذا قراءة 
متكاملة للمعلقة. وتسعى الدراسة الحالية إلى تأویل العلقة 
هرازه من قراءة مصطفی ناص ومكملة لها. لهذاء 
کانت عبارة «حاشية علی قراءة ثانيةه مکملة لعنوان الدراسة. 
تتوز ع معلقه امری) القیس» کما هو معروف» على ستة 

" خطابات" ۳" متعاقبة, هی الوقوف علی الطلل» والحدیث عن 
النساء فیما یعرف بالغزل» ثم معاناة الشاعر من ليل طویل » 
يعقبها مقارنة بين معاناة الشاعر ومعاناة الذئب» ثم وصف 
الفرس» وينهى الشاعر قصيدته بحديث البرق والسيل. ومن 
ثم» تهدف الدراسة الحالية إلى خلیل القصيدة کاشفة عن 
العلاقات بين هذه الموضوعات التى تبدو شديدة الاختلاف 
عن بعضها وبعض» وذلك من خلال النظر فيما بين 
التفاصيل التى يسوقها الشاعر فى تضاعيف كلامه عن كل 





* قسم اللغة العربية؛ أداب القاهرة؛ فرع بنى سويف. 


الباطنة بين موضوعات القصيدة: التى تبدو للوهلة الأولى 
منبتة الصلة عن بعضها وبعض. 

ولتت هذه احاولة الأولى من نوعهاء فهناك على الأقل 
دراستان سابقتان لكمال أبو ديب وعدنان حیدر» حاولت کل 
منهما خلیل معلقة امری) القیس لیلاً بنیویا بهدف البحث 
عن السلات الباطنية بین موضوعات المصید:» أى النظر فى 
البنية السطحية للقصيدة من أجل اكتشاف بنیتها العمیقة(۳؟. 

یفتتح امرژ القیس معلفته ببکائه الشهور علی الطلل: 

قفانبك من ذکری حبیب ومنزل 


وقيعانها كأنه حب فلفل 
كأنى غداة البین یوم ملوا 


۳۳ 


محمد أحمد پربری .مس سس سس س 


وفوفا بها صحبى على مطيهم 
يقولون لا تهلك أسى وتجمل 
وان شفائى عبرة مهراقة 
فهل عند رسم دارس من معول!؟) 

یثیر الکان القفر آشجان الشاعر فیبکی مرتین» مرف فى 
قوله «قفا نبك» رأخحری فی قوله «وان شفاگی عبرة مهراقةا . 
إن غياب الحياة من المكان الذی آصبح مسکنا للوحوش» بعد 
أن كان عامراً بالحبيبة آهلاً بساكنيه من البشرء هو الذى 
حفز الشاعر إلى البكاء. لكن النص: مع ذلك لا يسعسلم 
للقنوط والحزن» ولا يستسلم لمعنى الموت» أو الدمار؛ الذى 
يثيره رؤية المكان الخالى من البشرء وقد سكنته الوحوش. 
تتجلى مقاومة النص لمعنى الموت عن طريق الإشارة إلى ٠‏ حب 
الفلفل؛ حين شبه الشاعر به بعر الآرام. إن حب الفلفل 
«يعبر عن رغبة لا شعورية ‏ غالبا فى إنبات حياة 
جديدة:2*0. يضاف إلى ذلك أن النص أشار مرة أخرى إلى 
الحب فى المقارنة بين حال الشاعر» عند وقوفه باكياء ورجل 
يجنى الحنظلة «ینقفها بظفره ليستخرج منها حبهاه'!' كما 
یشرح نا الزوزنئ. تسيطره إذن؛ الفكرة التى يوحى بها الحب 
على تفكير الشاعر. إن استنبات الحياة يهم الشاعر لأنه وسيلته 
فى مقاومة الاحساس بالدمار ار اموت الذى يوحى به اکان 
المهجور. يؤازر حب الحنظل» إذن؛ حب الفلفل فى تزكية 
معنى مقارمة الموت. ولا يفوتنا هنا أن النض يشير إلى رجل 
«ینقف»» رجل ییذل جهدا فی سبیل استخراج حبة الحنظل. 


ومن المهم أيضا أن نلقفت إلى أن الرجل بحاول استخراج. 


حبة الحنظل «غداة البين»» أى أن لحظة البحث عن الحياة 
مفارقة احبوية للمکان وتوبله» من ثم» إلى مرتع للوحشة 
والدمار. يقول الزوزنى تعليقا على ذكر الحنظل: «كأنى عند 
سمرات الحى يوم رحيلهم ناقف حنظل» يريد وقفت بعد 
رحيلهم فى حيرة وقفة جانى الحنظلة. ... بيد أن هذه الحيرة 
لا تستلزم أن يكون هذا الحائر بمثشابة من يجنى حب 
الحنظل؛ ۽ كما أن وقرف الشاعر غداة البين لا يلزم أن يكون 
«لدی سمرات الحی) . نما استلزم هذه التفصيلات توجه 
النص عن ميل إلى الإيحاء بمعنى الحياة المتجددة. تتأزر بعض 


التفصیلات » اذن» فى تزكية الفكرة الكامنة فى حب الفلفل. 


' غير أن هذه التفصيلات لا تتساوىء ولا يعد ذكر أحدها 


تكراراً لذكر الآخخر. إن الإشارة إلى الشجر والآرام مثلاً تعضد 
معنى الحياة لكنها لا تساوى الإشارة إلى الحب؛ لأن الحب 
يرمز لمعنى إمكان الحياة فى المستقبل» أو معنى إمكان النمو 
وتجديد الحياة فى الزمن الآتى. يحمل الحب معنى التبشير 
بالحياة» فهو من النبات بمثابة الجنين أو الحمل. 

ويتخذ معلى مجدد الحياة مظهرا حر فى ذكر 
«العرصات) . يمول الزوزنى وسميت ساحة الدار عرصة لأن 
الصبیان پمرصون فیها ی یلعبون ویمرحون»"۳*. فی الطفولة 
التى ترتبط بکلمة العرصات» شارة غیر حافية إلى معنى 
نضارة الحياة ونموها. 


- فی القدمة الطللية للمعلقة موقف عام ينطوى على 


تناقض ! فالکان الذی خلا من ساکنیه وأصبح بالتالی شدید 


يجسده النص؛ بحيث يثير معانی الحياة والنمو والتجدد بصور 


آحر؛ إذ يشير إليها فى مبتدأ كلامه قائلاً: الم يعف 


2 . لکنه ينهى حديثه عن الأطلال معسائلا: ۱ « فهل 

سک دارس ص ین مما "يمان أن و فأنيةٌ؛ بينها 
۳ فی إضافة لقنا إلى البين فى قول الشاعر وکانی غد غداءة 
البين». لأن البين» وهو معنى سلبی» یضاف لی الضداة أو 
النهارء وقد ارتبط الليل والنهار فى هذه القصيدة؛ على وجه 


سيتبين فيما بعد. من هناء كانت إضافة الغداة إلى البين 


منطوية على تناقض أخر. يضاف إلى ذلك كله أن 
التناقض تمفل حسياً أيضاً فيما يشبه إقامة صراع بين 
9 جنوب؟ و «شمال»: إِذ تی إحداهما لتطمس الرسوم وتدمر 
المكان» فتأتى الأخرى من الجهة المعاكسة لتظهر الرسوم 
وتبقى عليها. 

تسعطيع؛ » على هذاء أن نول بکاء الشاعر بأنه بكاء من 
تنازعته الأضداد» على حد تعبير لطفى عبد ای فل 0 


التى تتطوی علیها القصيدة مزقة بين الواقع 0 
1۳ الدارسة ِ المت 1 جهة» 0 0 في 
. آن حزن 0 اشع یل 
بالمفارقة للأساربة , بين الواقع ۳ 
* 

بعد أن يفرغ الشاعر من الحديث عن الأطلال يبدأ فى 
التعامل مع ما پسمی الغزل . ولگن كانت المرأة هی الوضوع 
المشترك بين خطابى الأطلال والغزل» فان امحاورة بینهما 
كامجاورة بين بين الحضور والغياب. تغيب المرأة فى وقوف امرئ 
القيس على الطلل من جهة الواقع ومن جهة الخيال على 
السواء إنهاء فى هذه الحالة, أشيه بكائن میتافیزیقی بفتمده 
الشاعر؛ غیر أنه لا يعيئه. . ينحصر وجود المرأة عندئذ فى كلمة 
«حبیب» فی قول الشاعر «قفا نبك من ذکری حبیب) » 
وهى كلمة نجهل المرأة أكشر ما تعرفها. أما فى الغزل» فان 
المرأة تكتسب وجودا فيزيقيا محسوسا. فى الغزل يعين الشاعر 
لرأة بطرق مختلفة؛إنه يعينها أولا عن طريق تسميتهاء ۰ فهی 
دم الحویرث) هرة ة ودام الرباب» مرة ة أخرى: 

كسدأيك من أم الحويرث قبلها 

٠‏ وجسارتها مم الرباب بمأسل 

إذا قامتاتضوع الك س 

E‏ جاءت بريا ابعل 
الأمومة اا 5 ك لایر أن یذ کر امرأتين » ا امراة 
واحدة» كما اختا ر أن يعينهما فى المرتين عن طریق الکنية» 
0 كأنه يريد ال لما ۳ 
شا الذى له لش ود رالقرنفل زریح 
الصبا. بذلك ك تؤول المرأة إلى E‏ 
وتلفه به E‏ ا و 
الجمال لكى نفهم مجربة امرئ القيس فهما صحيحاء فالخير 


والجمال وجهان لكائن شعری واحد. إن هله الطريعة لي 
الفهم تشرح لا لاذا بکی الشاعر حین انعقد | م الرباب وأم 
الحويرث: 
على النحر حتى بل دسمی محملى 

إن بکاء امری القیس : ان کان تعبیرا عن الأسی لانتقاد 

أم الرباب 1 الحوبرث» أقرب إلى التهدّج منه إلى الحزن 
لاس ؛ لأنه اقترن بافتقاد الخير والجمال اللذين جسدهما 
النص فى المرأتين. .من هنا نفهم هه الفالاة فی وصف 


الدموع الى فاضت حتى بت محمل الشاعر. أنه بكاء 
مهم » ذو دلالة » لأنه ۱ رتبط بافتقاد وجرد ب سره »4 رجود حافل 5 


بالخیر والجمال. 
يتبغى أن أن نلاحظ أن الغزل» ون كان 0 یحدث 
أثارنه المقدمة الطللية؛ فإنه لا یزال حمل ۳ بدایته بمعنی 
الأسى. كأن الغزل فى بدایته استمرار آو صدی لبعض الشاعر 
التی خملها موضوع الأطلال. بيد أن النص بعل ذلك آذ 
فى إشباع المعانق الايجايية والطامنة. من الدلالات السلبية. 
الفلفل أكثر مما ترتبط بالبكاء على المنازل المهجورة الموحثة. 
بعد أن فاضت عین امرئ القیس بالاموع حتی بل دمعه 
محمله» بدأ فى تذكر المرأة مرة ة آخری؛ ولكن على نحو يكاد 
يخلو خلوا تاما من الأسى: | 
ألا رب يرم لك منهن الح 
ولا سيم ايوم بدارة جلجل 
ويوم عقرت للعذارى مطيتى 
فظل العذارى پرنمین بلحمها 
وشحم کهداب الدمقس المفتل 
ویوم دخلت الخسدر خحدرعليرة 
نقالت لك الویلات نك مرجلی 


ا بریری س ا 


تقول وقد مال الغبيط بنا معا 
عقرت بعيرى يا اترا الفيس فانزل 
تفيض هذه الأبيات بالشعور بالبهجة والخلو من الهموم؛ 
تمثل نضيا على نحو حسى فى هذه الناقة التى فاض خيرها 
کورها السحمل» . لقد عقر الشاعر نائته للعذاری مدفوعا 
برغبة قوية فى المطاء» فطاوعته الناقة فی لرضاء هذا الدافع. 
ويتمثل هذا الإحساس بالوفرة والثراء والامتلاء من وجه خر 
حين يشير النص إلى أن لحم الناقة وشحمها فاضا حتى إل 
العذارى رحن يلعبن به. والإحساس بالوفرة والعطاء الغزير 
يخالطهما إحساس بالجمال؛ لأن شحم الناقة يشتبه فى الرؤية 
الشعرية بشوب أبيض نفيس تهدلت أطرافه. ولا ننسى فى هذا 
السياق أن النص يشير إلى النساء مرتين بأنهن عذارى» ما 
یتجارب مع بیاض الدمقس فى إثارة الإحساس بالطهر 
والنقاء» فضلا عن الإحساس بالجمال. 
عن العطاء» فهو أقرب إلى اللهو والعبث؛ وهو فى حقيقة 
تضاف إلى يوم دارة جلجل مما يفيد فى هذا الموضع. بعد أن 
عقر امرؤ القيس راحلته ونحرها: 
و(جحمعت الإماء الحطب وجعلن يشوين اللحم 
إلى أن شبعن» وكانت معه ركوة فيها خمر؛ 
فسقاهن منهاء فلما ارحلن قسمن امتعته» فبقى 
هو درن راحلة؛ فقال لعنيزة: یا ابنه الکرام» 
لابد لك من أن محملینی» رالحت علیها 
صواحبها أن مله على مقدم هوردجهاء 
فحملته» فجعل یدخل رأسه فی الهودج یقبلها 
۹39 ۱ 
ومن الهم فى هذه الأبييات قول الشاعر مخاطبا عنيزة: 
1 


4 


«العشيقة بمنزلة الشجرة؛ وجعل ما نال من عناقها وتقبیلها 
وشمها بمنزلة الشمرة». إن الخيال الشعرى الخلاق يحيل المرأة 
إلى مصدر للخير والخصب» بحيث يصير تعلق الشاعر بها 
رعشقه لیاهء تعلفا بمعانی تولید الحياة والشمر ۳۰" » إن تولد 
الثمر عن الشجر» أو پالاحری «ولادة الشجر للثمر» هی التی 
حفرت الشاعر الی أن يقول عقب ذلك: 

نم لك حبلی قد طرقت ومرضما 

فألهيتهاعن ذى تمائم محول | 
إذا ما بكى من خلفها انصرفت له بشق 
وتختى شقهالميحول 

اشتبهت الرأة فى مخيّلة الشاعر بشجرة يسعى إلى جنى 
نمارهاء مما قاده من حيث يدرى أو من حيث لا يدرى» إلى 
تحقيق هذه الصورة وجعلها واقعا معاينا ملموساء فالت 
الشجرة المشمرة إلى امرأة حبلی وأخرى مرضعء كما ألت 
الشمرة إلى طفل «ذى تمائم محول؛ . ولا يصح فى مثل هذا 
الشعر أن يلهينا المعنى الظاهرء الذى يبدو موغلا فى الحسية 
عن الدلالة الرمزية التى يتوجه عنها النص؛ لأن هذه الدلالة 
هى التى تضع أيدينا على العلاقة بين وجوه التعبير الختلفة» 
هذه الدلالة هى الثى تكشف لنا العلاقة بين قول الشاعر دولا 
تبعدینی عن جناك العلل»؛ وما ذكره عن الحبلى والمرضع 
وذی التمائم. ان الشاعر الجاهلی» فی الغالب» لا يبلغ هذا 
الدی من الحسبة والادية الشديدة الا فی لحظات توهج بعض 
المانی الروحية الباطنة. 

لكن أحدا لا يملك» مع ذلك أن ينكر أن امرأ القيس 
من الناحية الواقعية المباشرة يفتخر بشدة أسره للنساء» وكيف 
أنه يغلبهن على أمرهن فلا يملكن له دفعا. لكن هل كانت 
هذه الإشارات المتعاقبة إلى مجال دلالى بعينه؛ أعنى مجال 
الحمل والرضاعة والأمومة والطفولة» هى السبيل الوحيد إلى 
التعبير عن المعنى الواقعى المباشر؟ ييطن الموقف الواقعى» إِذدّ» 
موقما ميتافيزيقياء حيث تستغرق «الأنا؛ الشعرية فيما يشبه 


' حلما مثاليا. 


إن الشبقية لا تفسر الخصوصيات التعبيرية التى اختار 
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معنى مبذول لأى قارئ ولا يؤدى إلى الربط بين تفاصيل 
القصيدة. الشبقية فى هذه القصيدة من المعانى المطروحة فى 
الطريق» يعرفها الججاهل والعالم» كما كان يقول 
الجاحظ”''' . إن شبقية امرئ القيس لا تنفصلء من ناحية 
وجودها الشعرى ومن ناحية سياقهاء عن التفكير فى معنى 
الخصوبة وتجدد الحياة. وعلينا ألا ننسى أن الشاعر هتف فى 
مبتداً خطابه الغزلى بالأمومة حین استدعی عن طریق التذ کر 
ام الحویرث وآم لریاب: ثم آخحذ عذا الاحساس بالاسومة 
یتعمق شیلا فشیثا. 
يقول الزوزنى فى شرحه البيت الأخير: 
«إذا ما بكى من خلف المرضعء انصرفت إليه 
بنصفها الأعلى فأرضعته وأرضته؛ وختی نصفها 
الاسفل لم مخوله عنى» وصف غاية ميلها إليه 
وكلفها به؛ حيث لم يشفلها عن مرامه ما يشغل 
الأمهات عن کل شئ رز 
لكننا نقول إن عشق امرئ القيس للمرأة هو عشق 
للأمومة بمعناها الروحى . ولو أراد الشاعر أن يقررء حقاء مدى 
كلف المرأة به لكان جديراً أن يقول إن شغفها به شغلها عن 
رضيعها فلم تلشفت إلى بكائه. لكن النص أصر على أن 
ترضع المرأة طفلهاء ويبدو أن هذا الإصرار لفت نظر الشارح» 
فقال إن المرأة ) رضعت الطفل «وأرضته». المرأة و فى الوعى 
الشعرى كائن روحانى معطاء يمنح المتعة واللذة» من باب 
العطاءء ويمنح فى الوقت نفسه الخصوية ویجدد الحباة. ولیس 
بخاف آن الشبق یکتسب. من جراء ارتباطه پارضاع الولید» 
بعدا أخحر؛ لأن النص لا يفصل بين لحظة الشبق ولحظة 
الرضاعة؛ بل ینسجهما معا بحیث لا يتأتى الفصل بينهما. 
إن الشبق والرضاعة یلقی کل منهما بظله علی الاخر. ولعله 
لهذا كان انقسام الرأة (لی شقین: «انصرفت له بشق رتختی 
شقها لم یحول» تعبیرا عن معنی الکائن الواحد الذی یمنح 
شيئين فى لحظة واحدة. [والحق أن جانب المحاكاة فى هذا 
البيت ضعيف جداء لأنه من الوجهة الواقعية يصعب تصور 
امرأة تمارس المتعة الجسدية وترضع طفلها فى آن . حقيقة 
الأمر أن هذا الموقف اللامعقول يدل دلالة واضحة على أن 
الشاعر كان بسبيل مجسيد معنى رمزى. أى أن الموقف كله 


الليل والنهار 


له طبيعة رمزية واضحة. إنه يشبه ما يحدث فى الأحلام حين 
مجتمع أشياء ومواقف يستحيل أن مجتمع فى الواقع. والحق 
أن الشعر الجاهلى زاخر بمثل هله الواقف اللامعقولةء أو 
العبثية . وحين يصادف قارئ الشعر الجاهلى مثل هذه المواقف 
فعليه أن يديم فيها النظر؛ لأنها فى الغالب تنطوى على 
دلالات محورية قد تكون مفاتيح مهمة لفهم المرامى البعيدة 
للتصوص]. 

قبل الضی فى ليل غزل امرئ القيس» در الاشارة 
إلى أن تأويل كلام الشاعر فى قوله «لا تبعدینی عن جناله 
العلل» وفى ذکره للحیلی وا مرضع والطفل دی التمائم» تم 
على هدى من المعنى الرمزى لحب الفلفل» الذى أشار 
مصطفی ناضف إل أهميته: وعلى هدى من إشارة النص 


إلى حب الحنظل. إن الإشارة إلى الشجر المشمر تشبه الإشارة 


فكرة الحياة فى المستقبل. فالجنين من أمه كالحبة من 
النبات: كما أن الشمرة من الشجرة بمثابة الطفل من أمه. 
والحق أن كثيرا من صور التعبير التى عول عليها النص 


. لحب الفلفل؛ رغم أن الأمر يبدو على خلاف ذلك من 


ناحية المعنى المباشر؛ إذ لا يبدو للوهلة الأولى أن ثمة علاقة 
بين تشبيه بعر الآرام بحب الفلفل أو تشبيه الشاعر لنفسه 
برجل يجنى حبة الحنظل ووصف جمال الرة. 

يبدأ الشاعر وصفه لجمال المرأة بقوله: 

وبيضة خدر لا يرام خبازها 

إن العلاقة» على المستوى الرمزى» بين البيضة وب 
الفلفل أو حب الحنظل؛ ظاهرة فى ضوء قراءتنا السابقة» 
فالبيضة من الطاثر کالحبة من النبات وکالحمل من الرأق 
لها مسر وشن 139 ۳ الى بكر را ای 
توت . الحبة هی جنین الشجرة» وکذلك البيضة نهی 

جنین الطائر. إن سيطرة هذه الدلالة على. تفکیر الشاعر هی 

ای دفعته» على الأرجح» إلى ان نود لا مرة أخرى بين 
جمال المرأة والبيضةء فیقول: 


۳۳ 





ميد أده بریری | 


كبكر المقاناة البياض بصفرة 
دافا ت الاء زاغلل 

لقد قال الشارح فى تفسير البيت الذى ذكر فيه امرؤ 
القيس البيضة فى المرة الأولى: «والنساء يشبهن بالبيض من 
ثلانة أوجه, أحدها بالصحة والسلامة عن الطمث... والثانى 
فى الصيانة والستر لأن الطائر يصون بيضه ويحتضنهء والثالث 
فی صفاء اللرن ونقائه»”"' . والواقع أننا تفق مع هذا 
التوجيه لتشبيه المرأة بالبيضة» بشرط ألا ينظر إلى معانى 
الصيانة والاحتضان والصفاء نظرة حسية» فالأحرى أن نعدها 

تعبيراً عن حاجات روحية. وذكر الشاعر للبيضة فى المرة 

الثانية تعزيز لهذه الدلالات التى أشار إليها الشارح ولكن من 
خلال إضافة تفصيلات جديدة؛ من مثل الكلام عن الماء 
الطاهر الذى لم يمه بشو 
الزوزنی تعبيرا مباشرا حین ذکر «السلامة عن الطمث». کما 
أن قول الشاعر: دغذاها نمير الماء غير المحلل» يشى برغبة 
الشاعر فى أن یکون الصفاء والطهر بمشابة غذاء للمرأة» أى 
بمشابة عناصر تدخل فى تركيبها. يريد النص أن تنصهر 
الدلالة على الطهر والصفاء فى المرأة. إن هذه الرغبة فى صهر 
وجود المرأة مع هذه الدلالات يظهر فى استخدام الشاعر 
لکلمة «الاناة» وهى الخلط. إن الاحتلاط بين الأبيض 
والأصفر ينتج لونا ليس هو البياض الخالص كما انه ليس 
الصفار الخالص. كذلك يراد بالمرأة أن تستحيل إلى كائن لا 
نستطيع أن نميّز فى وجوده الشعرى بين جسده ومعنى 
الصفاء والطهر. ولا ل :فى هذا السياق أن كلمة «بکر» 
تتأزر مع معنی الصفاء» کما آنها تذکرنا بالعذاری اللائی 
ذكرهن الشاعر مرتين؛ فى قوله «ويوم عقرت للعذارى 
مطيتى» وفى قوله «فظل العذارى برتمین..). كما أن المرأة 
كما ذکر الشاعر «بيضة خدر» فهى لا تختلط يغيرهاء إنها 
مصونة اصافیة» غیر «محللة4 . 

إن المعنى الروحى للصفاء والطهر بیرره آیضا قول الشاعر 
فى وصفه للمرأة قرب تهاية الغزل: 

تضىء الظلام بالعشاء كأنهنا 

منارة ممسى راهب مت بتل 


٤ 


در“ . وفكرة e‏ 


یرتبط «نورا 7 هاهنا بالشاعر الدينية التی بثیرها ذکر 
الراهب . كماأن ن تبتل الراهب» أى انقطاعه عن مخالطة 
الآخرين ل» يمكن أن يلفى الضوء على حرص الشاعر على أن 
يذكر أن المرأة #بيضة خدر) وأنها تشتبه فى رؤيته بماء غير 
محلل. إن وصف المرأة بالطهر والصفاءء إذنء يمكن أن 
يفهم على وجهه الصحيح إذا ربطناه بالراهب. 

إن هذا التوجيه لغزل امرئ القيس يشرح للقارئ معنى 
قوله : 

إذا ما الشريا فى السماء تعرضت 

فى هذا الشعر تلتبس لحظة معاينة المرأة بلحظة التطلع إلى 
السماء والکوا کب . یتطلع الشاعر» إذث» إلى امرأة يا ينفك 
وجودها الشمری عن السماء والشریا. ۰ ومن هنا؛ نشیم اذا 
یعرض الشاعر نفسه للهلاك , ولاذا «یتجاوز» العقبات واخاطر. 
إن تفکیر الشاعر فی جمال المرأة يرتبط فى هذا الشعر 
بالتفكير فى الجمال الکرنی؛ حین يشبه الشاعر التماع الشريا 
فى السماء بالتماع الجواهر فى الوشاح. يضفى هذا التشبيه 
على الجمال الكونى بعدا إنسانياء وبالقدر نفسه؛ یضفی بعدا 
كونيا على جمال المرأة..يقول الشارح: «الثريا تأخذ وسط 
السماءء كما أن الوشاح يأحذ وسط المرأة المتوشحة). إن 
جمال السماء لا ينفصل فى الوعى الشعرى عن جمال 
المرأة» بل «يلتبس» به. تعلق الشاعر بالراة وحرصه علیها هو 
حرص على الاتصال بالسماء. 

على هذاء » لم تكن إشارة النص إلى طهر المرأة وصقاء 
لرنها مجرد وصف للمشاهدة الحسية لجمال المرأق» بقدر ما 
كانت مشاهدة روحيه ة يخالطها تطلع إلى السماء والشریا . 
تجسيد جمال المرأة فى معلقة امرئ القيس يتداخل مع مجسيد 


بقول الزوزنى فى عبارة دالة: إن المقل فى قوله 
١مصقولة؛‏ یعنی «إزالة الصداً والدئنس و ؛ ويقول 
ایشا إن «صدرها براق اللون متلألىء الصفاء كتلذلق المرأة) . 
إن هذا الشرح يفسر لنا لماذا يكثر الشعراء من وصف المرأة 
بالبياض : «مهفهفة بيضاء؛ . فى اللون الأبيض يلتمس الشاعر 
٠‏ معنى النقاء والطهر آو الخلو من «الدنس» کما قال الزوزنی: 
يريد الشاعر أن يشبت خخلوص المرأة من الشوائب عن طریق 
الإثبات مرة» وعن طريق النفى مرة أخرى حين قال: «غير 
مفاضة. يريد الشاعر أن يجعل من اللمرأة مثالا للجمال 
الخالص الذى لا يعتوره نقص: 


وجید کجید ارئم لیس بفاحش 





والرئم» هو مرة آخری؛ «الظبی الأبيض الخالص البیاض) . 
خلوص اللون الأبيض فى هذا الظبى يؤازره نفى أى شائبة قد 
تشوب جمال الراة. لذلك» فان جیدها «لیس بفاحش»» «ولا 
یمعطل؟ . وسوف یقول الشاعر بعد ذلك ان بنان احبوية «غیر 
شئن»ء نافيا كل ما يمكن أن يعكر صفاء جمال المرأة. 
إن تأمل الشاعر فى جمال اللمرأة يتداخل معه تأمل فى 
صفائها وطهرهاء كما لاحظنا. والنص فى خلال تبيت هذا 
التداخل بين دلالتى الجمال والصفاء أو الطهر لا يكف عن 
بث الدلالة على الخصب بطرق مختلفة. يقول الشاعر: 

هصرت بغعصنى دومة فتمايلتى 

علی ۲ ۱ ۱ کک E‏ 

یشرح الزوزنی هذا البیت قائلا: «شبهها بشجرة الدوم» 

وشبه ذژابتیها بخصنین وجعل ما نال منها کالشمر الذی 


م ۶ )0¥ با اه" ود + ۰ 
یجتتنی من الشجرا . من الملاحظ أن هذا الشرح يشبه ۱ 


شرحه السابق لقول الشاعره ولا تبعدینی عن جناك العلل». 
ولا عجب فى ذلك؛ إذ إن الشاعر فى الحالتين يعبر عن فكرة 
المرأة مانحة الخصبء أو المرأة 9المشمرة»؛ منبع الخير والطهر 
والجمال. غير أننا نلاحظ أن البيت الثانى أكثر إيغالاً فى 
الدمج بين وجود المرأة الشعرى ومعنى الخصوبة والعطاء؛ 
حيث جعل التص تصور الرأة ملتبسا بتصور شجرة الدوم. 


اللیل والنهار 


ذاه 
م 


يشير هذا البيت إلى ذؤابتى المرأة ورأسها وكشحها ومخلخلهاء 
ثم يقرن ذلك كله بشجرة الدومء كأن الشاعر يعيد خلق 
جسد المرأة مازجا فيه صورة الشجرة المثمرة. إن التمايل الذى 
يشير إليه البيت يصدق على جسد المرأة كما يصدق على 
تمايل الأغصان. ويمضى النص فى تكشيف الإحساس 
بالجمال والخير من خلال ما يسمى وصف الرأة. يقول امرؤ 
القيس عن جمال عيون محبوبته وخدودها: 

تصد رتبدى عن أسيلٍ وتتقى 

بناظرة من وحش وجسرة مطقفل 

إن جمال عینی احبوبة فی هذا البیت یقترن بظبية 
مطفلة؛ أی ذات أطفال ترعاهم» ما یعنی آن اقتناص لحظة 
الجمال هو اقتناص لمانی الأمومة والطفولة فی الوقت نفسه. 
أی آن الامومة والطفولة» وما توحیان به من معانی الخصب 
والرعاية وشجدد الحياة» لا تنفصلان فى الوعى الشعرى عن 
بث معنى الجمال. يقول الزوزنى فى شرح هذا البيت إن 
المرأة حين تعرض بوجهها «نظهر فى إعراضها خدا أسيلاء 
وتستقبلنا بعين مثل عيون ظباء وجرة... اللواتی لهن أطفال»» 
ثم یقول» وهو ما یعنینا فی هذا السیاق: «وخصهن لنظرهن 
إلى أولادهن بالعطف والشفقة؛ وهى أحسن عيونا فى تلك 
الحال منهن فى سائر الأحوال» ۲۲ . هنالك» (ذن» رغبة فی 
اقتناص لحظة محاصة من لحظات الجمال؛ لحظة ینصهر فیها 
الجمال بمعانی الشفقة والعطف والرعاية. مشاهدة الجمال 
عندئذ مشاهدة لعنی الخیر. فی مثل هذا الشعر محاولة لاذابة 
الحدود بین الا حساس بالجمال وال حساس بالخیر» لانهما 
معا يتجسدان فى عينى الظبية الجميلة المشفقة على صفارها. 
بعبارة أخرى» فإن إدراك الجمال شعريا هو إدراك للخيرء كما 
أن إدراك الخير إدراك للجمال. 

ومن اللافت للنظر أن جمال المرأة يذكر فى البيت 
الشعرى الواحد» ثم يثنى عليه النص عن طريق التشبيه بفكرة 
الخير. ظهر ذلك فى الأبيات السابقة كما يظهر فى قول 
الشاعر: 

وفسرع يزين المتن أسود فاحم 

أثيث كقنو النخلة النع بكم 


۲ 


تن انیت ری دظدظطدسلطس سل س 


إن وصف غزارة شعر المرأة الجميل الفاحم السواد يقرن 
أبغزارة ما تنتجه النخلة من ثمرء ثما يعبر عن فكرة انصهار 
معنی الجمال ومعنی الخصوبة والعطاء الوفیر. ویلفت النظر 
فى هذا البيت أن الفرعء وان کان تسمية لشمر الرأة؛ یوحی 
بفروع الأشجار» وما يعنى مرة أخخرى أن المرأة والشجرة المثمرة 


ينصهران فى وعى الشاعر. إن وفرة عطاء النخلة لا تنفصل : 


عن وفرة عطاء المرأة . رلعل هذا العنی هو الذى حفز الشاعر 
إلى الاستغراق فى وصف غزارة شعر المرأة بعد هذا البيت 
فقال: 
غدائره مستشززرات إلى العلا 
تضل العهقاص فى مستنی ومرسل 
لا يستطيع قارئ هذا البيت أن يذود عن عقله فكرة أن 
تصور المرأة الجميلة وتصور شجرة الدوم. 
إن هذه القدرة عل الإنبات ومنح الخصب تتجاوب أيضا 
وساق ا | لسقی المذلل 
وقوله: 
وتعطو برخص و کان 
أساريع ظبى أو مساويك إسحل 
وكلام الزوزنى فى شرحه للبيت الأول يغنى عن التعليق» 
فهر يقول إن ساق هذه المرأة ويحكى فى صفاء لونه آنابیب 
بردى بين نخل قد ذللت بكثرة الحمل فأظلت أغصانها هذا 
البردى ... وشبه صفاء لون ساقها ببردى بين نخیل تظله 
اغخصانها وانما شرط ذلك لیکون أصفی لونا وأنقی 
رونقاء ٩۲۳!‏ . فى هذا البيت مجتمع معانى الخصب والجمال 
والصفاء» كما هو واضح من شرح الزوزنی. 73 
ويلعمس الشاعر فى البيث الثانى ما ألح عليه فيما سبق 


۳۹ 


الجميلة مشتبهة بالمساويك المأخوذة من الاسحل» وهو شجر 
معين؛ وحين جعل هذه الأنامل أيضا مشتبهة بأساريع؛ وهى 
دود يوجد فى مكان معين هو ظبى (وقد تبدو الإشارة إلى 
الدود مجافية للذوق الحدیث؛ لكن الشاعر معنى فى هذه 
الإشارة بفكرة تخلق الحياة فى صورها امختلفة؛ والربط بين 
هذه الفكرة وجمال المرأة) . 

عنى الشاعر فى خخطاب الغزل بوصف جمال المرأة ذاكرا 
جيدها وعينيها وسيقانها وسائر جسدهاء فلم پترگ جزءاً من 
هذا الجسد إلا وقد عنى بوصفه. غير أنه عن طريق التشبيه» 
غالباء ذكر النباثات والأشجار والمياه والبيض والحمل 
والرضاعة والشمر وغيرها. وعلى ذلك» فإننا حين نفرغ من 


قراءة غزل امرئ القيس جد أنفسنا بإزاء ألفاظ وتعبيرات من 


مجالين دلاليين؛ مجال جسد الرأة؛ ومجال الخصب بصوره 
امختلفة, كأن النص يحفزنا إلى قراءة كل مجال منهما فى 
ضوء لح ی نقراً جمال جسد الرأة فى ضوء فكرة 
الخصب, كما نقراً لخصب فی ضوء فکرة الجمال. المرأة 
بوصفها کائنا شعریا تعادل فکرنی الجمال والخیر معا. لهذاء 
لم تکن مصادفة آن ینهی التص وصف جمال المرأة بالبيت 
الذى يقارن فيه 9نور» المرأة بنور مصباح «الراهب) » فقد بلغ 
النص بالمرأة مبلغا أحالها فيه إلى حالة روحية عقلية لا 
تختلف عن حالات الاستغراق فى المشاعر الدينية التى أثارها 
الضوء والراهب المتبتل. 

إن مثل هذا الشعر يشرح لنا لماذا عول المتصوفة فى التعبير 
عن جاربهم الروحية العميقة على رموز الشعر القديم؛ مثل 
المرأة والخمر والناقة وغيرها. ففى هذه الرموز استبطن الشاعر 
الصوفى ما يناسب حالته الروحية؛ أى أن الشاعر الصوفى لم 
یجد نفه مضطرا الی ابتداع رموز جديدة تناسب أفكاره 
وخواطره وأحواله؛ لأنه وجد فی تأویل الرموز القديمة كفايته. 

قبل المضى فى خليل معلقة امرئ القيس ينبغى الإشارة 
إلى ما ذكرته فى البداية من أن هذه الدراسة تفيد إلى أبعد 
الحدود من الأفكار التى طرحها مصطفى ناصف فى كتابه 
(قراءة ثانية لشعرنا القديم) . إن قسم الغزل من معلقة امرئ 
القيس هر الوحيد الذی لم یحظ فی هذا الکتاب بتحلیل . 
تفصيلى. بيد أن القراءة الحالية لغزل امرئ القيس هى فى 





الليل والتهار 
حقبقة الأمر حاشية على ما لاحظه مصطفی اصف من ٠‏ قاسم مهلا بعض هنا العدلل 
اة من رمزية تشییه بمر ارام بحب الفلفل: فى كسم وان کنت قد آزسمت صرمی فأجملی 
النسيب من المعلقة. لقد كانت هذه الفكرة هى المولدة لكل : 5 
ما ار ا .سره ساي 
الفيس. وأنك مهما تأمرى القلب يفعل 
احتم الشاعر خطاب الغزل بأبيات يقول فيها عن المرأة: وان نك قد ساءتك ي خا هة 
ال فليا كاك عيبت فسلی لیسابی من ثبتابك تسل 
اذا ما اسبکرت بين درع وجول وماذرفت عینال الا لعضربی 
تسلت عمایات الرجال عن الصبا بسهميك فى أعشار قلب مقتل 


وليس ف_ؤادى عن هواك بمنسل 
ألا رب خخ صم فيك آلوی رددنه 
نصيح على تعذاله غير مؤنل 

يلاحظ فى البيت الأول أن تعلق الشاعر بمعنى الطفولة» 
وما توحى به من معنی نضارة الحياة وججددهاء مازال مسيطرا 
على وعيه بالمرأة, مما حدا به إلى استبقائها فى تصوره لهاء 
فهر يقول إنها فى مرحلة بين الطفولة واكتمال الأنوثة» فهى 
«بین درع ومجول». ويشبع النص الدلالة على الدنمو فى 
بات آن الرأة «اسبکرت», ی طالت وامتدت» كما يقول 
الشارح. 

إن هذا الكائن الشعرى الذى يعد جسيدا لأفكار مثالية 
أصبح مناط ولاء «الأنا» الشعرية. ولكى نفهم هذا الولاء 
الشديد للمرأة والتعلق بها تعلقا أدى بالأنا إلى نوع من 
الصراع مع الآخرين» ينبغى أن نذود عن عقلنا فكرة العلاقة 
الشخصية بين الرجل والمرأة. فالمرأة التى ابتدعها نص امرئ 
القيس صارت تعبيرا عن أشواق روحية بعد أن خولت إلى 
وجود شعرى محض» وآلت بالتالى إلى مشغلة روحية خالصة. 
کان امرژ القیس مستغرقا فى بناء ما يشبه حلما خلال 
ينائه لرمز المرأة» غير أن هذا الحلم الطويل تخللته لحظات 
إفاقة كاد هذا الحلم فيها أن يفلت من وعى الأنا. يظهر ذلك 
فى الأبيات التى يخاطب فيها الشاعر فاطمة: 

ويوما على ظهر الكثيب تعذرت 


تعكس هذه الأبيات رؤية معاكسة:؛ تقريباء لكل ما ألح 
عليه الشاعر فى سائر غزله. يتغلب فى هذه الأبيات معنى 
الشح والانقباض رالكف عن العطاء. ومن الجدير بالملاحظة 
أن تغير أسماء النساء يأتى أحيانا معبرا عن الانتقال بين 
حالات وجودية مختلفة. إن الحالة الوجودية المرتبطة يأم 
الحویرث وأم الرباب تختلف عن الحالة الرتبطة بفاطمتة» 
ویصدق ذلك على سائر الأسماء. 

إن لحظة الإفاقة من الحلم تعد تذكيرا أو صدى لمعنى 
الجدب والوحشة اللذين أثارهما وقوف الشاعر على الطللء 
على جين آن الحلم بالخصوبة من خلال الغزل يعد تذكيرا 
أو نمواء بمعنى مقاومة الجدبء الذى أثاره النص أيضا فى 
الوقوف على الطلل من خلال الإشارة إلى حب الفلفل 
ووجوه التعبیر الأخری. 

يمثل خطاب الغزل عند امرئ القیس حلما طویلا تخللته 
لحظات إفاقة يسيرة. غير أن هذا الحلم ينقطع انقطاعا مهد له 
النص حين ألح على فكرة أن «خصوم؛ الشاعره أ بالأحرى 
خصوم أحلامه؛ يصرون إصرارا لافتا للنظر على اخراج 
«الأناه من حلمها المثالى. إن خصم امرئ القيس «ألوى؛ أى 
شذيد الخصومة, ولا يكف عن نصح الشاعر بترك أحلامه» 
فهر فى نصحه «غير مؤتل». غير أن الشاعر» رغم ما ذكره 
من مقابلة عناد خصومه بالتصميم على التمسك بحلمه 
اولیس نوژادی عن هراك بمنسل)؛ يفشل فى استكناف 


۳۷ 


محمد احمدك بریریا 


وليل كموج البحر أرخى سدوله 
على بأنواع الهممم ليبتلى 
ْ وأردف أ ۳ وناء بکلکل 
ألا أي ها .الليل الطويل ألا امجلى 
بصبح وما الإصباح منك بأمثل 
یکل میفار الفتل شسدت بیذیل 
كأن الشريا علقت فى مصامها 
بأمراس كتن إلى صم جندل 
لم تخرج «الأناه فى هذه الأبيات من حلمها الحافل 
كان هذا الليل أشبه شئ بالکابوس. یظهر طابع الکابوس علی 
وجه الخصوص فی تشخیص الیل وجعله شبیها بکائن 
خرافی یهاجم الشاعر ویجثم علیه. لقد جعل النص لهذا 
الليل صلبا یتمطی به» کما جعل له «أعجازا) وه کلکلا . 
, بدا هذا الليل الكابوس فى كلام الشاعر سرمدياً لا نهاية له؛ 
يريد الشاعر أن يفيق منه دون جدوی: «ألا أيها الليل الطويل 
ألا اتجلی» . ورغم أن الشاعر يعانى من هذا الكابوس مماناة 
هائلة, فان الافاقة منه تعنى معاينة الواقع الذى لا يقل عن 
الليل (ثارة لهموم الشاعر: «وما الاصباح منك بأمثل» 
بيد أن هذا اللیل الطویل الذی لا ینجلی» بنکشف فجأة 
الشاعر فی قوله #وما الاصباح منك بأمثل). ٍنه صباح آخر 
يختلف عن الصباح الواقعى؛ إنه صباح يناهض به النص 
آخر يكمل حلم المرأة أو يتكامل معه. والتأكيد على التناقض 
آغتدی»؛ ثم العثنية على ذلك بقوله «والطير فى وكناتها» : 
وقد أء عتدى و لظي فى وكناتها 


پمتجرد ید الأوابد هيكل 


۳۸ 





يكر هذا الصباح / الحلم على الليل ويدده عن طريق 
الوضوعی المعاكس لليل. كانت سمة الليل الرئيسية أنه 
جائم لا يريم ؛ لا تتحرك يجومه فهى مرة علقت «بأمراس 
کتان لی صم جندل» ومرة «بکل مغار الفتل شدت بیذبل»۰ 
ما الفرس فان الشاعر بقدمه قائلا: 
إن السرعة الفائقة لهذا الفرس تصارع بطء اللیل الذی 
قاسى منه الشاعر. أما الإحساس بهزيمة والأناه و«الكسارها» 
فى أبيات الليل» فإن النص يجابهها بالحلم بهذا الفرس 
الخرافى المنتصر: 
فيسيتك يزل اللبد عن حال مثنه 
كمسازلت الصمفوء بالمتنزل 
علی الذبل جیاش کأن اهسزامه 
مسح إذا ما السابحات على الونى 
اوق ال یتسار پال‌کذیه الر کل 
یزل 1 لغلام الخف عن صهوانه 
ری اب اليف اليل 
در روف لولس ا 
له أيطلا ظبى وساقانعامسة 
وإذا كان الليل قد تجسد فى صورة كائن ضخم لا أول 
له ولا آخر فی فول الشاعر «فقلت له !ا تمطی...0» فان هذا 
الفرس «میکل» ر «ضلیم) . ویبدو آن الشاعر سلب من اللیل 
فوته وأضافها للفرسء إذ من الملاحظ أن الشاعر أخذ صلابة 
وصم جندل» وأضافها إلى الفرس فى قوله «كجلمود 
صخرا و«الصفراء؛ وفی 1مداك عروس۱ ر «(صلاية حنظل» 
حین قال بعد ذلك: 





كأن على المتنين منه إذا انتتحى 
مداد عسروس أو صلاية حنظل 
فهذه جميعاً وجوه من التعبير عن صلابة الفرسء أراد لها 
الشاعر أن تنافس الصلابة التى ارتبطت بالليل فى قوله «وصم 
جندل» وفی قوله «یذبل). 
وقد حول النص الفرس إلى قوة أسطورية؛ فتجمعت فيه 
صلابة الصخور وقوة اندفاع السيل: «حطه السيل من عل» . 
وتتجلى أسطورية الوجود الشعرى للفرس فى استيعابه للطاقة 
الکامنة فی کل الوجودات؛ فلهذا الفرس «ابطلا ظبی» كما 
آن له «سافا نمامة» وأيضا له «ارخاء سرحان» و «تقریب 
تتفل» . ان قری الطبيعة من جماد وحیوان تتسرب فی هذا 
الشاعر على الربط بين هذا الكائن الخرافى والماء قصد به 
مجابهة البحر الذى ارتبط باللبل فى قول الشاعر وليل 
قوله «حطه السيل؛ وفى «كما زلت الصفواء بالتنزل» وفى 
مسح وفی تشییه جیشال الفرس بجیشان قدور تغلی بالاء 
«کأن اهتزامه إذا جاش فيه غلى مرجل» . 
وإذا كانت العلاقة بين الفرس والليل هى علاقة تناقض 
وصراع » فان لخطاب الفرس علاقة انساق مم خطاب الرة. 
ان دماء الهاديات للاتسسرة 
عصانة حتاء بشيب مرجل 
عذاری دوار فی ملاع مدذيل 
ف‌أدبرن کالجزع الفسصل بینه 
یثیر التص من خلال هذه الأبيات إحساسا غير خفى 
بالجمال؛ سواء فى وصف الفرس أو سرب النعاج. لدينا فى 


الليل والنهار 


. هذه الأبيات إشآرات متناغمة إلى «عصارة الحناء؛ وه‌عذاری 


فى ملاء مزیل) و«الجزع المفصل بينه» . هناك عناية واضحة 
بالألوان البراقة؛ وهى من أكثر الأمور إثارة للإاحساس 
بالجمال فى الشعر الجاهلى . 

كما يلفت النظر فى هذه الأبيات الإشارة للطفولة فى 
فول الشاعر ابجید معم فى العشيرة مخول) ؛ وكان قبل ذلك 
قد ذکر الطفل واللعب فى قرله فی وصف الفرس وسرعة 
جریه «دربر کخذروف الولیده . تمثل الاشارة للطفولة ملمحا 
لاحظنا قبل ذلك مدى الارتباط بين تصور المرأة وتصور 
الطفولة فى خطاب الغزل. 

يقول الشاعر بعد ذلك عن الفرس: 

ناألح قنا بالهاديات ودونه 

جواحسرها فى صرة لم تزيل 

فعادى عداء بين ثور وتنعجة 

تنصهر قرة الفرس وانتصاره» اللذين جسدهما النص فى 
بحیث یصبح الفرس موضوعا تتعانق فیه احاسیس الخیر 
والجمال والبطولة. يضاف إلى ذلك أن أحاسيس الخير الوقير 
التى عبر عنها الشاعر فى خطاب الغزل تتجسد فى خطاب 
الفرس بعد الأبيات السابقة مباشرة: 

1 جر صفیف شواء 0 قدير می‌ج| 

إن الخير الذى جلبه هذا الفرس يذكرنا بالإحساس بالوفرة 
الذى عبر عنه الشاعر بصور مختلفة فى خطاب الفزل. إن 
قول الشاعر «صفیف شواء أو قدیر معجل؟ لیس مج د تقریر 
عن أصناف الطعام» بل يتوجه النص فى هذا التعبير عن رغبة 
فی الإشارة إلى جوع الخير الذى جلبه هذا الفرس ورفرته. 
يعصل بهذه الدلالة أيضا وصف الفرس قبل ذلك بأنه 
«دریر» ؛ فالفرس بمقتضی هذه الكلمة يدر بالجرى كما تدر 
الناقة اللبن. لذلك كله؛ لم يكن غريبا أن ينهى الشاعر 
خطاب الفرس قائلا: 


۳۹ 





ورحنا يكاد الطرف يق صر دونه 
متى ماترق العين فيه تسفل 
فبات عليه سرجه ولجامه 
وبات بعينى قائمأ غير مرسل 

إن استغراق الشاعر فى تأمل هذا الفرس هو استغراق فى 
تأمل مجسيد حى لمعانى الجمال والخير والقوة والانتصار. لقد 
خول الفرس بمقعضى كلام امرئ القيس إلى لحظة جمالية 
أراد أن يستبقيها فى وعيه وأن بطيل التأمل فيها. تظهر هذه 
الرغبة فى استبقاء هذه اللحظة فى تكرار كلمة «بات». يريد 
الشاعر أن يديم النظر فى هذا الوجود الجمالى الذى ابتدعته 
الكلمة الشعرية. وقد أشار عدنان حيدر فى تخليله إلى أن 
الفرس يتحول على يد امرئ القيس إلى وئن معبود"؟. 

يتضح من هذا كله أن الفرس نقيض الليل» ولا ينبغى أن 
ننسى فى هذا السياق إلحاح الشاعر: فی بداية خحطابه عن 
الفرس» على دلالة النهار فى قوله «وقد أغتدى والطير فى 
وکنانها». ان الفرس نقیض اللبل من جهتین؛ فهو نقیضه 
ولا من جهة ارتباطه بالصباح الباکر» وثانیا من جهة دلالته 
على القوة والانتتصارء على حين أن الأنا الشعرية فى خطاب 
الليل كانت تعانى من الضعف والانكسار والهزيمة. 

وتختلف الإشارة إلى الغدو فى قول الشاعر «رقد 
آغتدی...» عنها فی قوله « کأنی غداة البین»» التی ارتبطت 
نی خطاب الطلل بمعنی الأسی والدمار. یکمن الاختلاف 
بینهما فی الاختلاف بین الواقع والحلم؛ فی «غداة البین» 


كان الشاعر مستغرقا فى تأمل الواقع؛ آما فی. «وقد أغتدى؛ 


فقد كان ينمى الحلم الذى بدأ فى الغزل؛ ثم انقطع فى 
كابوس الليلء ثم استأنفه الشاعر فى خطاب الفرس. 

* 
عن السيل والبرق» بشكل يبدو مفاجكا حين يقول: 


يضئء سناه أو مصابيح راهب 
آل الط بالدبال الف ل 
قعبدت له وصحبتى بين ضارج 
ف التي پوت متا مس املی 
على قطن بالشیم یمن صسوبه 
وایسره علی الستار نی بل 
فأضحى يسح الاء حول كتيفة 
يكب على الأذقان دوح الكنهبل 
ومر على القنان من نی انه 
فأنزل منه العصم من كل منزل 
وتيماء لم يترك بها جذع نخلة 
ولا أطمسا إلام یا بجندل 
كأن ثبسيرا فى عرانين وبله 
كبسير اناس فى بجاد مزمل 
كننأة قزارس امير عدر 
من السيل والأغفاء فلكة مغفزل 
وألقى بصحراء الغبيط بعاعه 
نزول اليمانى ذى العياب المحمل 
ک.أن مکاکی الجسواء غدية 
صبحن سلافامن رحیق مفلفل 
كأن السباع فيه غرقى عشية: 
بأرجائه القصوى أنابيش عنصل 
تتردد فى هذا القسم الأخير من المعلقة أصداء واضحة . 
لسائر أقسامها. إن كل خطاب من خخطابات القصيدة يتمثل 
بطريقة أو بأخرى فى خطاب السيل؛ بحيث يبدو القسم 
الأخير بمثابة تعليق نهائى أو خلاصة للمعلقة كلها. وأرل ما 
نلاحظه فی هذا السبیل آن هذا السیل العارم ينطوى على 
قوة هائلة تذکرنا بالفرس وما انطری علیه من جموح. 


يبدو السيل قوة جارفة لا حدها حدود. ٍن أيمن هذا السيل . 


على «قطن» اس على «الستاره ودیذبل» . ویلق الزوزنی 
قائلا: «یصف عظم السحاب رغزارته وعموم جوده؛ وقوله: 
بالشيمء أراد: إنى إنما أحكم به حدساً وتقديراء لأنه يرى 
ستار ویذبل وقطن معاه(۲۲۳. آی آن هذا السیل لا حدود له 
فى الواقع؛ لأن خديد هذه الجبال التى يغطيهاء إنما تم على 
سبیل التخمین» وهی على كل حال جبال متباعدة عن 
بعضها وبعض. السيل» إذن» قوة هائلة لا یمکن التحکم فیها 
ومعرفة حدودها. [ن هذا العنی یذ کرنا بالفرس الذی قال عنه 
الشاعر إن أحدا لا يستطيع السيطرة عليه حين قرر أن الفلام 
يزل عن صهوته؛ وأنه ٠يلوى‏ بأثواب العنيف المشقل». وقد 
جعل الشاعر من الفرس قوة مطلقة حين قال عنه إنه «قيد 
. الأوابد» , 
وإلى جانب هذه الملاقة الدلالية العامة بين الفرس 
والسیل» تعحقق علاقة أسلوبية لفظية ملموسة فى المعجم 
المشترك بين الخطابين. وأول ما نلاحظه هنا أن كلمة السيل 
وردت بلفظها فی تشبیه الفرس: «بجلمود صخر حطه السيل 
من عل». كما أن المعجم الدال على الماء والمطر يظهر فى 
تجسيد الفرس» كما بينا فيما سبق حين أشرنا إلى العلاقة 
' بين الفرس والليل. لهذاء يرى مصطفى ناصف أن هذا السيل 
تولد عن الفرس: 0 
«أهمية هذا الفرس واضحة بعد أن ساق امرؤ 
القيس وصف المطر عقب وصف الفرس. ذلك 
يعنى أن الفرس والمطر يتداخلان (...) إن فرس 
امریغ القيس أشبه بالجهد الذى يبذل لإنزال المطر 
... فرس امرئ القيس لم يكد ينفصل فى تصور 
صاحبه عن العاناة فی سبیل الطره(۳۳؟. 
ولقد ألح الشاعر فى وصفه للفرس أيضا على المعجم 
الدال علی الحجارة والصسخور حین ذکر «جلمود صخر» ر 
«الصفواء» و«مداك عروس» واصلاية حنظل»؛ كأنه ينبحت 
هذا الفرس من الجبال التى ذكرها فى ٠‏ حدیثه عن 


السيل؛ كأن الفرس منجوت من «ثبیرا وااجیمر) و«قطن» . 
الجبال التی ورد ذكرها فى خطاب . 


ووالستار» و«يذبل» 4 رهی 
السيل. 


الليل والنهار 


أما العلاقة بين السيل والليل» فتظهر فى الإشارة إلى 
الزمن؛ لأن البرق إنما يلتمع ليلاء كما أن مصباح الرامب 
الذى يشبه به البرق يتضمن أيضا معنى الظلام أو الليل. ومن 
جهة أخرىء فإن الليل يظهر فى خختام الحديث عن السيل 
حين ذكر الشاعر العشى فى قوله «کأن السباع فیه غرقی 
عشية..البيت ». وتنعقد العلاقة بين الليل والسيل لفظيا فى 
ذکر «یذبل». ذکر هذا الجبل فی خطاب الشاعر عن اللیل 
حين قال إن النجوم «شدت بيذبل؛؛ وذکر مرة آخری فی 
خطاب السيل حين قال الشاعر إن أيسر المطر «على الستار 
فیذبل» . ذ تکرار ذکر هذا للفظ فی خطابی البل ولسیل 
يشبه تکرار الصوت والصدى. 

وفضلا عن ذلك» فانه من الناحية الدلالية یتسم السیل 
فی بدایته بمعنی الدمار الشامل والوت» فقد اقتلع الأشجار 
والتخیل وهدم الأْبنية وأصاب الکائنات الحية بالذعر فأنزل: 
العصم من الجبال. وکلها معان سلبية تعقد صلة دلالية بين 
هذا السیل الذی یهزم الحياة؛ واللیل الذی هزم الشاعر. وقد 
کانت الاشارة الصريحة للموت فی آخر بیت فی الفصيدة 
مرتبطة بذ کر اللیل» کما أسلفنا. 

لکن هذا السيل ينطوى على جانب آخر رحيم؛ ولم تكن 
قسوته وعنفه إلا مظهرا لمعنى المعاناة التى تسبق كل عمل 
مثمرء إنه يشبه الثورة التى ظاهرها العذاب وباطنها الرحمة. 

وقد ارتبط الجانب الإيجابى للسيل بظهور الصباح الذى 
بشر بمعانى الخصب والجمال. يظهر ذلك فى تشبيه الغثاء 
الذى مججمع من جراء السيل بفلكة مغزل لكثرة الألوان 
وتنوعها. وقد تم ذلك كله وغدوة؛ . كان هذا الغثاء اختلف 
الألوان مقدمة لتكثيف الإحساس بالخصب والجمال. يقول 
الشارح إن هذا السيل حين نزل «أنبت الكلاً وضروب 
الأزهار وألوان التبات»“"“» وكل هذا نما يفير فى الشعر 
القديم أحاسيس الخصب والجمال. وقد شبه الشاعر فى هذا 
البيت تنوع ألوان النباتات بثياب متعددة الألوان جاء بها تاجر 
يمنى وبسطها على الأرض عارضا إياها للبيع. لقد 
«اكتست» الأرض من جراء هذا السيل خصبا وجمالا بعد 
عريها وجدبها. وكان الشاعر قبل ذلك قد أشار إلى الثياب 
الخططة حین شبه «ثبیرا»» وقد غطاه الغشاء» بشيخ تغطى 


۳۱ 


چیه جمد بریری | 


الخصب والجمال» وجمل الوعی بأحدهما وعيا بالآخر. 
إنهما دلالتان متلازمتان فى تفكير الشاعر. 

بعد أن أشبع النص الدلالة على الخصب والجمال؛ أعلن 
حين ذكر الطيور التى بدت من فرط سعادتها فى الصباح» 
كما لو كانت قد شربيت حمرة بعشت فيها النشاط والفرح. 
(عدیها » ومرة فى قوله «صبحن», آأی شربن الخمر فى 
الصباح. . إن كثافة الاحساس بالدمار الرتبط باللیل» یقابلها 

فى القسم الأخير من القصيدة تكثيف الإحساس بالخير 
والجمال ؛ مرتبطا بالغدو هرق » وبالصباح مرة و أخرى. 

ليس بخاف أن سبك الدلالة على الجمال مع الدلالة 
رابطة بين خطاب السيل وتعطاب الغزل» الذئ بين يمأ سبق 


كيف عبر النص من خلاله عن هذه الفكرة بطرق وأسالیب ‏ 


متمددة. 

ويلاحظ آن الاشارة الی الراهب فی الخطابین هی 
الظاهرة المحددة التى تربط بينهما. ارتبطت المرأة بوصفها كائنا 
شعريا ینطوی علی ممانی الخیر والجمال بمعنی الضوء 
والنورء حين شبه الشاعر اضاءتها للظلام «بمنارة مسی 
راهب متبتل». وقد كان هذا أيضا حال البرق؛ بشارة المطر» 
الذى شبه التماعه «بمصابيح راهب». 

غير أن الشاعر لم ينه قصيدته بالبيت الذى تطرب فيه 
طيور الصباح بجمال الوجود وخصبه فتغرد ثملة بخمر 
الصباح. لقد كان هذا البيت جديرا أن يكون.نهاية متفائلة 
للمعلقة:» لولا أن الشاعر الجاهلى لا يقنع عادة بالمعنى 
لبسیط الذی برسخ دلالة واحدة» بل یمیل؛ فى الغالب» إلى 
الت رکیب. لم یکتف الشاعر بهذا البیت» > بل آضاف بیتا ذا 
دلالة مركبة. بعد الصباح الذی طربت له الطیور؛ یأنی الليل 
آو العشی: حاملا ممه دلالات تناوش دلالات الغدو والصباح» 
ففیه تری السباع غرقی فی السیل: «کأن السباع فيه غرقى 
عشیة» . یحل اللیل فیحل معه مشهد الوت مثلا فی السباع 


۳۲ 


الغرقى وقد تبعلرت جدثها فى أرجاء السيل القصوى. لكن 
جثث السباع» وقد اختلطت بالطين» بدت فى عين الشاعر 
مثل أنابيش العنصل» أى جذور البصل. إن الدلالة الجوهرية 
التى أممت الشاعر فى خحتام قصيدته هى خلط فكرة الموت 
لتی تلیرها جشث جفث السباع التى مانت غرقا فى السیل» » بفكرة 
الحياة التى تثيرها الإشارة إلى نبات البصل. والنبانات» کما 
لاحظنا فيما تقدم؛ ترتبط بمعنى الخصوبة والحياة؛ وبخاصة 
فى خطابى النسيب والغزل. بل إن النص لم يكتف يذكر 
النبات» فعين الجذور على وجه التحديد. إن الشاعر مهتم 
بالجذور لأنها حمل إيحاء قريا بالحياة» فالجذور هى التى 
تمد النبات بأسياب الحياة. الجذور هى الجزء الخفى من 
النبات الذى يكمن فيه سر الحياة. 

كانت الإشارة إلى الليل» فيما سبق» واضحة الدلالة على 
معانی الوت والانکسار. بيد أنها فى آخر بيت فى القصيدة 
ارتبطظت بفکرتی الموت؛ متمثلة فی جثث السباع الغرقی» 
والحياة متملة فی جذور النبات. 

من الممكن أن نؤوّل ذلك بأن النص ينتهى إلى نوع من 
التشكيك فى المعانى الثابتة مفضلا الرؤية الملتبسة. يريد النص 


أن يشككنا فى ارتباط الليل بالشرء ومن ثم فى ارتباط النهار 


بالخيْر. ليست هناك دلالة واحدة ثابتة للموضوع الواحد. 
يكاد البيت الأخير فی المعلقة أن يفكك القصيدة كلها. 


* 


يحتوى حطاب السیل فی ختام معلقته علی دلالتی الحياة 
والموت» او النهار واللیل؛ دوث تغليب دلالة على احری؛ على 
عکس خطابات الغزل واللیل والفرس التی سيطرت على كل 
منها دلالة واحدة» كان لها الغلبة علی ما عداها. وبذلك» 
يكون أخر أقسام القصيدة مشابهاء إلى حد بعيدء أول 


أتسامهاء أى قسم النسيب» ففيه أثار الشاعر فكرة الخراب 


والجدب من جهة» وفكرة الحياة من جهة آخری. 

يتخذ هذا التشابه بين خطابى النسيب والسيل مظهرا 
أسلوبيا إلى جانب ما أشرنا إليه من تشابه دلالی عام. دا 
خحطاب السنیل بنداء من الشاعر لصاحبه: «أصاح تری 
7 قا. ...0 كما بدأ حطاب النسیب بنداء من الشاعر لصاحبه: 


سس سس الیل وله 
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دقفا نبك...۰0 کما آشار النسیب لی الصحاب فى قول 
الشاعر «وقوفا بها صحبى... يقولون...؛؛ على حين أن 
هؤلاء الصحاب لم يعد لهم رجود فيما بعد النسيب إلا حين 
بدأ خطاب السيل. ويلاحظ أيضا أن خطابى النسيب والسيل 
٠‏ يتمان فى الزمن الحاضرء بينما يتم باقى الخطابات فى الزمن 
الاضی . آما التشابه الشالث فیتجلی فى إشارة حطاب السیل 
إلى حب الفلفل» أو بالأحرى التذكير بحب.الفلفل فى قول 
الشاعر عن الطیور آنهن صبحن سلافا مر ن رحيق «مفلفل١.‏ 
وقد أتى رحيق الفلفل فى سياق دلالى مخسق مع الدلالة 
الرمزية لحب الفلفل. 

وأخيراء فإن ثمة تشابها شكليا بين خطابى النسيب 
والسيل. يظهر هذا التشابه فى أن الدلالة على معانى الموت 
والدمار تأتى علی مستوی انحاکاة والتقرير. فالشاعر يبكى 
على الأطلال الخربة ويحزن لفراق الأحبة ولا يثيره مشهد 
المكان الذى سكنته الوحوش بعد أن كان عامرا بساكنيه من 
البشر. وعلى النحو نفسه؛ فان الدمار الذی یحدثه السیل يأنى 
علی سبيل احاكاة وتقرير الأمر الواقع» فالسيل يدمر مظاهر 
الحياة اختلفة ویفز ع الاحیاء التی نفر من وجهه. أى أن 
الدلالة على المعنى السلبى تأتى فى الخطابين علی سبیل 
الحكاية وتقرير الأمر الواقع. أما الدلالة على المعانى الإيجابية 
فتأتى علی مستوی الرمز والخیال والحلم. تتجسد فكرة الحياة 
فى قسم النسيب من خلال تشبیه بعر الأرام بحب الفلفل» 
ومن خلال تشبیه الشاعر لنفسه» حال وقرفه لحظة مفارقة 
الحبيبة للمكان؛ برج ل یستخرج حب الحنظل. وعلی النهج 
نفسه» تأنى الدلالة على الحياة والخصب فى خخطاب السيل 
من خلال تشبیه البيرة: يكبير اس فى بجاد مزمل » وتشبيه 


رأس المجيمر بفلكة مغزل وتشبيه أنواع النبات والکلا و 


اختلاف ألوانها بثياب بسطها تاجر يمنى على الأرض. 
ومن وجوه التشابه الشكلى أيضا قول الشاعر فى النسيب: 
لدى سمرت الحى ناقف.حنظل 


کان غداة 


کآأن السباع نیه غرقی عشية 
فتاه القصوى آنابیش عنصل 


نی البیت الأْول تالف وتناقض. فیه تالف بين ذكر 
الغداة» أى الصباح» وذ کر السمرات وحب الحنظل. ونیه 
تناقض بين الغداة والبین؛ آی الفراق والجدب. ویتضمن 
البيت الثانى أيضا تالفاً وتناقضاً. ففيه تآلف بين العشى» أى 
الليل وما يرتبط به من معان سلبية» وذكر الموت. وفيه تناقض 
بين العشی وذکر جذور النبات. هناك» [ذن» تمائل بین أول 
أقسام القصيدة وآخر أقسامهاء من حيث الدلالة الرمزية العامة 
رمن حيث الأسلوب والتكوين. 
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بدأ امرؤ القیس معلقته بخطاب النسيب الذى تضمن 
فکرتی الوت والحیاة» ثم انتقل ٍلی حطاب الغزل الذى نمت 
من خلاله فکرة الحياة بصور مختلفة» بینما تضاءل إلى حد 
بعيد صوت الدمار والجدب» الذى لم نسمعه الا خافتا فی 
حديث الشاعر مع فاطمة. بيد أن الشاعرء بعد ذلكء انتتقل 
ت الحدیث عن اللیل» الذی يعد صدى لعنى الموت الذى 
تمثل فی النسیب. ثم عاد إلى الجانب الإيجابى فى 
النسيب حین تعامل مم الفرس الذی یمد نقیضا للیل. 
وینتهی التص بخطاب 5 الذی تمثلت فیه دلالتا الحياة 
والوت بحیث سمعنا فیه أصداء واضحة لاصوات القصيدة 
اختلفة. وفد بینا التمائل القوی بين خطاب النسیب فى 
مفتتح العلقة وحطاب السیل فی ختامها. إن هذا الشكل قد 
يغرى بالقول بأن القصيدة نتخذ شکلا دائریا محکما عاد فيه 
الشاعر من حيث بدأ. على أن هذا الشکل احکم ینطوی 
على مفارقة؛ لأنه مع إحكامه هذا لا پثبت دلالة بعينهاء بل 
إنه؛ فى الغالب يسعى إلى تثبيت عدم التثبيت. إن النص فى 
مجمله ضد الإيديولوجيا الشابتة» أى ضد التعلق بفكرة واحدة 
عن الموضوع الواحد. ظهر ذلك؛ على وجه الخصوص؛ فى 
تسامل النص مم اللیل والنهارء اٍذ یسدو فی لحظة من 
اللحظات أن النص یحاول ترسیخ الارتباط بین الشر واللیل 
من جهة؛ والخیر والنهار من جهة أخرى. لكنه فى آخر بيت 
فى القصيدة يفكك هذا التثبيت تفكيكا واضحا حین یجعل 
الليل مصاحبا للموت والحياة فى آن؛ بحيث يدعونا إلى أن 
نعيد النظر فى موقفنا من اللیل» ويدعونا بالتالى إلى أن نعيد 
النظر فى نقيضه؛ أى النهار. 


نخد اتخ برا ا ي 


() مصطفی نامف قراءة ثانية لشعرنا القديم, مطبرعات الجامعة الليية (درن تاريخ . 

(۲) آثرت استخدام مصطلح محطاب 0156011656 لا پتضمنه من معنی القراعد الکامنة فی کل موضوع من موضوعات الشعر القدیم. فالشاعر القدیم حین یتمامل مع 
موضو ع تفلیدی یکرن بازاء اختیارات تعبيرية عدة ترتبط بهذا الوضوع؛ لکنه بقتصر منها على ما جناب الدلالة الكلية للقصيدة. ی آأن الشاعر نی هذه الحاة؛ 
يستخدم قراعد خطابات الأطلال والخمر والنافة: مثلاء بما يتلاءم مع القائرن الدلالى للقصيدة التى هو بصددها. رئد عبر السبد ايراهيم عن هذه الفکرة» وت لم 
پستخدم مصطلح الخطاب؛ نى دراسته عن موضوع الحمار الوحشی. انظر: ۱ 
السيد إبراهيمء الرمز والفن واللغة فى القصيدة العربية القديمة: درامة فى شعر الحمار الوحشي» القاهرة» مكتبة النهضة المصريةء ص ص۱۷۷ ۰ 

(۳) انظر: کمال ابر دیب: الرژی القمة» القاهرة, الهينة الصرية العامة للکتاب» ۰۱۹۸۹ ص۱۱۷ - ۰۲۲۵ ۱ 

- Adnan Haydar, The Mu’allaqa of bnru’ al-Qays: Its Structure and Meaning, in: Edebiyat, 1977, V 2, Number 2, pp. 227-261. 

(4) الروزنی؛ شرح العلقات البع؛ بیروت ( دون تاریخ) ء ص ص ۱۱-۷ . 

(0) فراءة ائیة, ص5۷ . 

۰۱۰ شرح العلقات السبع» ص‎ )١( 

 )۷(‏ تفسه ص۰۷ 

(A)‏ استخدم لطفى عبدالبديع هذا التعبير فى كتابه الشعر واللغة, القاهرة, مکتبة النهضة» ۷۰ انظر: ص۰۹۰ 
وقد استخدمت فی محلیل الملقة مصطلحات آخری من مصطلحات لطفی عبد البديع» مثل زالرجود الشعری» و«الكائنات الشعرية؛ . فی هذء اأمطلحات تظهر 
العنابة بألا بلتبس وجود الشئ في الوافع يرجوده فى الشعر. عبر لطفى عبدالبديع عن أفكاره النقدية التصلة بهذين الصطلحين فى: 
ال رکیب اللفری للادب. مکتبة النهضةء القاهرة» ۰۱۹۷۰ 

() شرح العلقات السبع ص۱۵ . 

(۱۰) لم بر کمال أبوديب دلالة المرأة على الخصوية» بل رأى على العكس من ذلكء أن وجودها فى معلقة امرئ القيس يدل على العقم؛ فهر یقول: «والسیل... بلفی 
بإشعاعاته على حركة المرأة حيث يلوح ذلك الخلوق الذى بمنح الخصب عتبما فى القصبدة الشبقية». انظر؛ الرؤى المقنعة؛ ص؟ 1١‏ . 
ومن الغريب أنه يقول أيضا: ويجب أن نؤكد مرة أخرى أنه لا ترجد إشارة إلى التنامل فى أى موضع من القصيدة؛ سواء كان هذا التناسل بواسطة الإنسان أو 
بواسطة الخیوان... ولا یوجد کذلك نمو للنبانات» فالمطر لا ينبت حشائش أر يبعث خصباء. 
انظر : الرای امقنعة» م۰۱۸۷ 
من الواضح أن كمال أبي ديب یستسلم للمعنی السطحی الظاهر ولا ييذل جهدا كانيا فى استكشاف المعانى الرمزية الضمرة فی تعبيرات الشاعر. ومن الملاحظ أنه 
أبضاء رغم تنبه للمصطلح البنيرىء مازال يخضع للمفهوم التقليدى لوظيفة النشبيه: فهو فى كثير من الحالات لا يرى رمزية التشبيه معولا على أن العلاقة بين 
الشبه والشبه به تكمن فى وجه الشبه بينهما. لذلك؛ فهو يقول عن النباتات فى معلقة امرئ القيس إنها تستخدم «كشئ يدرك بالحواس: وبشكل عناصر تساعد 
عل الحدة الحسية: لهذا السبب لا يصبح لها رظيفة رمزية, إن الشاعر يستخدم التبانات ليقارنها بجمال جسد المرأة وجاذبيته الحسیت» . انظر: الرژی الْقنعة» 
ص۱۹۹ . 

(۱۱) الشبق معتی ظاهر فی معلقة امری الفیس ولا یحتاج إلى تخليل بنيرى أر غير بنيوى لاكتشافه. ومن الواضح أن كلمة شبق استخدمت بديلاً لمصطلح غزل» درث 
(ضافة حقيقية للمفهوم القدیم؛ آعنی مفهرم وصف جمال الرأة وصفا حسیا. 

(۱۲) شرح العلقات السبع؛ م۱۸ 

(۱۳) نفسه؛ ص۲۱ . ۱ 

(۱۸) برتبط الاء بمعتی الطهر فی القرآن الکریم» قال تعالى: درهو الذى أرسل الرباح بشرى بين يدى رحمته وأنزلنا من السماء ماء طهرراء (الفرقان آبة 4۸)؛ وقال 
تعالى: (إذ بفشیکم النعاس أمنة منه وبنزل علیکم من السماء ماء لبطه رکم به ویذهب عنکم رجز الشبطان ولیربط علی فلویکم ريشبت به الأقدام» (الأنفالء أية 
00 

(۱۵) شرح العلفات السبع» ص۰۲۷ 

() ثرت رواية البيت على هذا التحو لأنها أكثر انساقا مع دلالة المرأة على معنى الخصب. أما الرواية الأخرى فنصها: 

هصرت بفردی رأسها ضمايلت ‏ على هضيم الكشح ريا احلخل 
(۱۷) شرح العلقات السبع» ص۲۱ 
(۱۸) نفسه؛ ص۲۸ . 


.1١ نفسه» ص‎ )۱٩( 


۳ 


الليل والتهار 





ا ٣‏ وچ 
ا ا FT . We‏ عي 


)3١(‏ رأيت أن أسقط الأبيات الأربعة التى تلى خطاب الليل لأنها تفطع اكماقب بین حدیث الشاعر عن الليل ثم حديئه عن الصباح الباكر فى قوله «رقد أغتدى والطير 
فى وكناتها؛ ؛ وهو تعاقب دال. وإسقاط هذه الأبيات له ما ييرره من كلام الملماء عن ررابة القصيدة. يفول الزوزنى: لم برو جمهرر الأئمة هذه الأبيات الأربعة 
فى هذه القصيدة وزعموا أنها لتأبط شراه نظر: شرح العلقات السبع, ص۳۷. 
كما يقول صاحب شرح العلقات العشر: ۱قوله: وقربة أقوام.... إلخ» هذا البيت والثلائة التى بعدهء رواها الأصمعى رأبو حنيفة الدينورى وابن قتيبة لتأيط شراء 
وخالفهم الكرى» فزعم أنها لامرئ القيس: وأدرجها فى معلقته؛ واغتر يذلك بعض الرراة؛ فمنهم الخطيب التبريزى وسحمد بن الخطاب فى جمهرته» رهى أب 
بشعر اللص رالصملوث ۷ بکلام اللوك) . انظر: شرح المعلقات العشر للشيخ احمد ا ا (دون ناریخ) ؛ ص85 . 

The ۲۲۷ دودااه‎ 01 Imru’ al-Qays, p. 250. : انظر‎ ۰( 

۰ شرح العلقات السبع» ص۵۲ 

(۲۳) قراءة ثانية, ص ۸۰. 

(14) الارتباط بين النبانات انختلفة الألوان ومعانى الخصب والجمال راضح فى قوله تعالى: «ألم ثر أن الله آنزل من السماء ماء فأحرجنا به ثمرات مختلفا ألوانها ومن 
الجبال جدد بيض وحمر مختلف ألوانها وغراییب مود6 (فاطر آیة 4۲۷. 
وقد ذکرت قبل ذلك أن اختلاف الألران وتنوعها من أكثر الأنياء إنارة للإحساس بالجمال فى الشعر القديم. 
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لم يطرح الارتباط الدقيق بين الشعر والعاطفة مشكلة 
5 من خلال مخليلها ‏ أن تقدم حلا «صائباء وحيدا. 

سكن تبول تعمیمات من نمط e‏ الات فی 
موضوعية 1 ذاتية» وصفية ۳ 00 القبول علي 
نحو عام - يكمن فى أن الارتباط قائم» وأنه - و إن لم يكن 
مطردا ‏ فهو حميمى. . ولربما يختلف من شاعر إلى آخر؛ 
ومن قصيدة إلى أخری» ولربما حدث التغیر على نحو أكثر 
عمومية ‏ داخخل الحضارة الواحدة؛ فتظهر أنماط مختلفة من 
التعبير الشعری» ونتطور» ليتم التخلى عنها. وبصورة واضحة» 
لايد من ن تنوع أكبر ضمن سياقات الحضارات امختلفة. وقد 
يكون مخقيق هذه الاحعلافات مفيداء إذا ما تم بإدراك 
لحدوده. ولم يكن مترقعا من حلیل «سوینبرن» آبیات «سافوه 
المرجهة الی «اثیس؛ آن یفدم ساسا لاجابة عن سژال 
العلاقة الجوهرية بين الشعر والعاطفة . ویمکن له 
ااا س 


#تر جمه: رفعت سلام» شاعر وناقد مصری. 
سس س 


۳۹ 


خلال E‏ فی 5 وعلى نحو أكثر مباشرة 
نوضيح التقليد الأدبى والتقنيات الشعرية التى استخدمتها كل 

والتأمل المتعمق فى هذا النمط ضرورى لإدراك الشعر 
السربی القدیم؛ الذى ينتمى إلى تراث محكم الترابط على 
نحو غير معهود - کلیا - باللسبة لی الغرب. والمشكلة ‏ فى 
ابسط صیاغانها - تكمن فى أن من يفهمون مایقوله 
الشعراء لاتزال لديهم صعربة فى إدراك لماذا يقولونه. والمسألة 
بالطبع - ليست جديدة؛ وقد أمجز الكثير من العمل عليها. 
ومن المفترض - هنا الإضافة إلى هذا العملء بدراسة 
بعض مقطوعات «العاطفة / التقليد» ذات العلاقة المتبادلة؛ 

ا 00 0 تطبيق 0 ملم هذه 
ا ال ۳ أن ا ف هذا امجال؛ الى تعتمد 
على أى شئ آخر سوى الدراسات التفصيلية للشعراء الأحاد؛ 
هی - على النحو نفسه ‏ بلا قيمة حقيقية. 





الع یه 


والشاعر الذی تعنی به هذه المقالة هر الأعشی ميمولٌ بن 
قیس, الذی یفم تاریخ من الهجرة(اگ 
کت e‏ ضمن الطبقة ری من شعراء 
يي ار إلى الشعر الجاهلى عامة. ومع 
ذلك؛ فالدليل على هذه المسألة الأخيرة ‏ أو نقيضه المفحم - 
لابد أن يستند إلى دراسات أخرى » وهو مالایتصل على 
نحو مباشر - بدراستنا هذه. وهناء لابد من ذكر مسألة عامة 
واحدة ‏ باخمتصار- فيما يتصل بديوانه. فبراهين الجدل 


الهومیری - التی قدمها طه حسین فی کتابه (فى الشعر 


الجاهلی) » لتثیر الشکوك فی أضالة الشعر الجاهلی - نت 

بمشروعية محدودةء ولا تاج الاقشة التی آثارتها الی آن 
مجملها من جدید. ومع ذلك» فحتی لو كان من المقبول أن 
التعميمات المتعلقة بانتحال هذا الشعر ليست صحيحة, زله 
يمكن اعتبار أى بيت أو قصيدة أو ديوان فوق مستوی 
الشك. وفی حالة الاعشی, فان « کاسکیل» یمتبر «الجزء 
الثانيی کله - تفریبا - من دیوانه» نتاجا ل «اتلامیذه ومنقحیه 


(السیحیین ؟) اجهولین» » ویضیف قائلا: إن «الجزء الأول 


- ایضا- بتضمن الکثیر من القصائد غیر الاأصیلةه(۳). 
ولامحتاج هذه الشکلة ٍلی الناقشة التفصيلية» برغم آنه من 
الجدير بالملاحظة أنه لم يتم اختبار مقنع تماما للأصالة؛ أو 
ربما - تطبیقه علی هذا الشمر وأن هذه القصائد ‏ على 
نحو ما تلاحظ مارى باتسون ‏ «إذا ما کانت قد تشوهت 
على يد الكتبة والناسخين طوال قرونء وهو الادعاء الموجه - 
كثيرا - ضد الشعر الجاهلى ‏ فلابد أن يكون هؤلاء الكتبة 
والناسخون من ذوى الذوق الشعرى الرفيع؛” '" . وفى حدود 
غرض المقالة الحالية؛ فإن الأبيات والقنصائد المتتحلة لو 
كانت قد أقفحمت _ عمدا - علی الأعشی » آنذالك؛ برغم 
انحتمالية اعتلاف انحتوی العاطفی للتقالید الستخدمة, فان 
التقاليد نفسها هى - على نحو مسلم به - التقالید ذانها التی 

استخدمها. ولهنتاء فمن المنطق تفسير الاحالات الی 
الأعشى - هنا - کاحالة الی «مدرسة الأعشى؛ : على نحر 
أشمل؛ لكن هذه المسألة لا تؤثر- أيعد من ذلك - على 


هدف الدراسة. 


بعض ملامح معالجة العاطفة 


م 
3 


فی مرحلة مبکرة - افتراضا- من تطور الشعر العریی» تم 
الارتقاء بالحب ند أو التقليل منه ے إلى صدر القصيدة. وطالما 
أن الحب هو الذى يقدم المنطلقات الشمورية الأکشر وضوحا 
للشعرء فقد يكون من المناسب أن نبدأ بتناوله فى مناقشعنا 
الحالية. ویتبع 0 تقليد 0 فى صياغة أبيات 
الماضى . رحلت 000 وأصبحت اش ۳۳ مهجورة: 
يانت سعاد وأمسى حبلها رابا 
وأحدث النأی لی شوقا وأوصابا (*) 


شطت على ذى هوى أن تتزارا 
وبانت بها غييات النوى 
ربدلت نوفا بها رادا 
- غعشيت لليلى بليل خدورا 
۱ وطالبتهاونذرت النذورا 
وبانت رقد أورثت فى الففؤا 
د صدعاً على نأيها مستطيرا 9) 
- لیفاء دار عفارسمها 
نم اه تسین أسطا رها 
وريع الفؤاد لعرفانها 
وهاجت على النفس أذكارها 
ا ايا سات نيجنا 
فقد باعدت منکمو دار "لعن 
الاد وار قدتعفت E‏ 
٠‏ عفتها نضيدات الصبا فمسیلها ۸ 
ويمكن الادعاء أن هذا التقليد د-الوجود» بلط ٠‏ على 
امتداد الشعر العربى القديم ‏ يفتقر إلى الدلالة الشعورية 
الحقيقية» وأن الاختلافات الدقيقة الأخرى فی العنی - مثل 
السخرية تستوجب الملاحظة. ويمكن أن یصدق الحکم 


الاخیر علی مرحلة ما ا أله لار اة تة شواهد 
عليه عند الأعشى. ولابد من تا کید آن التقلید استهلالی؛ 
حيث لايقدم تعبيرا أنيا عن عاطفة شخصية آثارها حدث 
خاص, بل يستخدم كمقدمة درامية ترسى توجها قد يتدعم 
أو يتغير في بقية القصيدة. فالتوجه الذى يمليه الفراق لابد 
- على مايفترض - أن يكون توجها للحزن. ویختلف احتوی 


۳۷ 


0 , دالجلیش 


إل لشعورى من قصيدة لأخرى؛ لكن يمكن كقاعدة غامة؛ 
ملاحظة أن أنماط الصوت فى هذه الأبيات التمهيدية متراتبة 
بعناية. وثمة نموذج واضح يقدمه حرف المد فى «بانت 
سمادا ؛ وهو نقسه الزی استخدمه هوراس فی عمله الشهير 
1 بانت سعاد وأمسى حبلها رابا 

“Venafranos in 22105‏ لأكيد الأسف على الملذات التى 
لم ینلها فی الاضی والحاضرء وعلينا الافتراض أنه الطابع 
نفه الذى يريد الأعشى نمله . 


وسيكون من المهم أن نستطيع تأسيس رابط بين هذا 
الأسف على الحب الماضى والحب غير التحقن دائما لدی 
الشعراء العذريين. وإذا ماتکش ذلك تباعا - عن تأثيره فى 
إسبانيا الأندلسية؛ فيمكن استخدام التقليد كله لتفسير ظواهر 
«حب القصور 1.0۷6 ۲2۵۷0۲۷ ی اور . وقد تعرضت هذه 
المشكلة للمناقشة كثيراء وهى تقم - بالاساس - خارج تاق 
مقالتنا هذه. فهناء یمکن - فحسب ملاحظة أن حلقة 
الربط الأولى فى السلسلة ‏ إذا ماكانت قائمة ‏ واهية إلى 
الدرجة الفصوى. 

ويضيف الأعشى إلى ماقدمه من الصور الاستهلالية 
المفراق الأحزان التقليدية للعاشق العذرى. فحبيبته فتاة لن 
بقع فی حبها آی رجل محظوظ ۲۳ فالحب یجلب له 
الصعوبات والذهول"۲۱۱» والهموم والحزان"۲۳. وقلبه بقرقع 
مثل زجاج مکسور لا يمكن أن ا" بيس ی 
فى انتظار افتدائه(*۲۱ . وفی احتیاره هذه التفاصیل, لا بیذل 
الشاعر أى جهد بالمرة لتحقيق أى شكل للتفرد الخيالى. بل 
إنه يطور فكرته عن الب القعسيس على مستوى يشترض 
ولابد ‏ أن يكون مألوفا تماما لمستمعيه. وإذا مااستهدف 
ذلك التعبير عن شعور شخصى مباشره فلابد ‏ إذك - من 
ننحيته بوصفه تعبيرا عقيما. أما إذا ماتوفر على هدف درامى؛ 
إن حقيقة معرفة المستمعين بكيفية تطور الشهد - نلذ - لن 
تضعف منه . 

ومن الواضح أن الاهتمام قد تركز- فى هذه القطوعات- 
على الانحراف بالشعورء أر فى الحد الأدنى اتير 
مباشرته. یقول: 

آجبیر هل لاسی رکم من فادی 

ام هل لطالب شقة من زاد!*۲۱ 


A 


سم سس ت 


والشطران مألوفان فى الشعر العربى القديم. فهما 
لابتطابقان» ولکن الشطر الثانی بستخدم - على نحو طبیعی - 
لتأكيد الأول من خلال تكرار النبر. وصع ذلك › الأعشى 
_ هنا لا يحاول تكرار نبر الشطر الأول الذى يمكن أن 
يعطى وثما شعور يا واضحا لفكرة «الأسير»» بل يترك مستمعيه 
ليوائموا بين الصورتين المتباعدتين لافتداء الأسير 7 
الرعل. ولا یمکن ثلاستجابة الشمورية آن نکون فورية» بل 
لابد أن ترد بمهارة أكبرء مع إدراك الطبيعة الخيالية للبیت. 
یقول : 
وت سلمی هم نفسی فاذکری 
٠‏ سلم لايوجد للنفس ثمن UD,‏ 
وفکرة انحب احتضر متکررة الی حد الابتذال» شأنها شأن 
ماسبق ذکره. ومع ذلك» فقد طرحنا هذه السالة - هنا فى 
عمومها. أما تأثير البيت فيتحقق ‏ جزئیا - من الانتقال من 
فكرة بسيطة إلى تقرير غير محدد» و جزلیا - من التوازن 
الموسيقى الدقيق الناع عن التلاعب بالنبر والنهاية الوزنية 
للجملة» ونمط الصوت»؛ وموضوع الكلمة المفتاح «سلمی) 
و«نفس» فی الشطرین. یقول: 
نام الخلى وبت الليل مرتفشا 
أرعى النجوم محا ا 1 رفا 
أسهو لهم وداعى فهى تسهرنى 
بات تیف ا 41 
وبعد ا رف اش كيه رل ا 
كالتالى: 
كأنها درة زهراء أخرجها 
غواص دارین يخشى دونها الغرقا 
قد رامها حججاً مذطر شاربه 
حتى تساسا یرجوها وقد حفقاأ 


والقاعدة أن التشبيهات يجب أن تركز على نقطة شعورية؛ 
إما بتقديمها بأسلوب آخرء وإما بإيجاد تقابل يمكن أن 
بن رت کر ازج . وفى كلتا الحالتين» يتقدم الشاعر 
إلى هدفه بصورة غير مباشرة» ليتركه للقاری الذى إما أن 
يقدر كثافة الشعورا المقصودء وإما أن یسقط علیه شموره 
الذاتی» من خلال [دراکه صورة الشاعر. وهذا الطرح غیر. 





الباشرهو الفضل لدی الاعشی» سواء هنا أو- او 


فيمأ بعد - فى مقطوعات أخرى لا تستخدم التشبيه. ومن 
الواضح - بالطبع ا مخریل الشعور إلى ری قد یم 
هي السياق الشعورى» إلا أن ذلك يظل غير واضح. 
وسيكون من الشائق أن نقارن بين المشاعر المستندة على 
قال بين التقاليد الشعورية لدى کم من الشعر العذرى 
وشعر الأعشى ؛ غير أن ذلك يخرج عن مجال دراستنا الحالية. 
رقد یکفی - هنا - آن نلاحظ الوقف العذری الاأساسی» 
على نحو ما أورده جميل: 
فلا أنا مردود بما جئت طالبا 
ولا حبها فا il OT‏ 
والشطر الثانی یجد صداه عند الأعشى: 
لا یا فتل فد خلق ات 
وبك سای O‏ 
وبالرغم من أن الفعل الماضى قد يوفر أساسا للشعر 
«frauendienst‏ ولعدم استقرار روح جميلء إلا أن العغانى 
اللانهائى غائب. ويقدم الشاعر نفسه كصائد؛ وإن لم تكن 
الطريدة بذات قيمة» فإنه يهجرها. يقول: 
أقصرفكل طالب سيمل 
اا نكو غل اليب رل 
قد تمل باق اة 
خان حبيب عهده رعسل 
اا قدا السا 2" 


هوجو و وم و و همم و و بو و و موه 


وبورة هذا الحب جنسيتة» بوضوح. فالشاعر یمضی 
کبدیل لأزواج النساء(۳۳؟. وفتياته يلعبن مع رفاقهن (۲۲۹؛ 
وهن رفیقات یحسن العاملة فی الصباحات الطیرة ۲۲ 
وعند الرکوب یضعن الوسائد للراکب "۲۳ . وهولاء الفتبات 
كما قد يلاحظ ‏ بلا خصوصية شخصية. لكنهن - 


فد 


0 مت و مه جر ات 


ذلك د لشن» تالدرجة الأولى؛ مقاصد جنسية محضة» حیث 
وذلك - بالنسبة لی الأعشی - جانب ثقافی» لاعاطفی» 
علی نحو ما یمکن آن نری فی وصفه مباراة الحب الدائرية: 
علقتها عرضا وعلقت رجلا 
غيرى وعلق أخرى غيرها الرجل 
وعلفته فتاء مایحارلهیا . 
من أهملها ميت يهذى بها وهل 
و 2 علقتني أخصرى ماتلم نمنی 
فاجتمع الحب حبا کله ان 
فمن الشائق | IS‏ 
عند الا شارة | ۳ المرأة الحرة والجاریة . وليس غير القليل 
هنا ثما يمكن تقدیمه. فهو بستخدم - ربما بازدراء - 
کلمت «بغایا»» الى توصف بها الومسات؛ للاشارة إل 
فتیات الرقص فی القصر ۳ بینما یخص فتیات العائلات 
الكريمة بالصفة احرةه ۲ ۳. رمع ذلك» فثم امکان محلدود 
للاختيار بينهما ‏ على نحو ثميز. فالصياغة الأسلرية مستمدة 
- جزئیا - من است‌خدام الأنماط التقليدية: مثل ما سبق 
رصده؛ ومن وجود عنصر درامی أساسى فى الشعر العربی 
القدیم یتحشق من خلال مجموعة ص الشخصيات امخزونة ؛ 
التى تستخدم فى آنماط القصائد اختلفة. ونقدم فصائد 
الحب مشاهد یلعب آذدوارها البطل الشاعر» والبطلة احبوبة 
والرسل بينهماء والخدم» والوشاة» والحرس؛ والازواج أحیانا. 
وكل هؤلاء يشار إليهم فى ديران الأعشى» وسراء ما إذا كان 
أى منهم له وجود فعلى أم لا فيما عدا البطل الشاعر- 
فإنه أقل أهمية من الدور الذى يلعبونه فى المشهد. 
ویلی هذا الشهد الصورة الستمدة من تقلید الفراق. وقد 
یقید مثال واحد فی توضیح ذلك: 
نن ناء براقة 


علی آن فی الطرف منهافنتورا 


۳۹ 





لذ . دالجلیسم 


مس ةلحاق مغل الها 
٠‏ ةلم ترشمساولا زمهسيرا 

روتسد برد رداء العس سر 
س رقرفت بالصيف فيه العبيرا 

ول خن ليلة لايس تطيع 
نباحًا بها الكلب إلا هريرا 

وا ل ت ظاهرا 
ی د ا ا 

إذا قات وة ك ايا قي 


نسصل بالثر فلا نضی را 
وجلى زبرجلة وه 


وياقوته ار ا 
ولا تتعلق هذه الصورة بامرأة؛ بل بالترف؛ حيث الأريج 
والحرير والمجوهرات والأنوثة موضوعة فى مقابل عالم الحر 
والبرد القاسى. ولم يكن مقصوداً لمشاعر الشاعر ‏ بوصفه 
عاشقا أن تكون حقيقية:؛ بمعنى أنه ليس ثمة شخصية 
حقيقية توجه - هذه الشاعر - البها. بل یلمب دور البطل 
الماشق» لیکون علی الستمعین آن یبتهجوا له انيله امرأة 
بمثل هذه الفتنة, آو یحزنوا له علی فقده لها. 
ومن الشائق ملاحظة القصيدة الأولى فى ديوان الأعشى؛ 
حيث المرأة المخاطبة لها وجود فعلى. تقول القصيدة: 
يا جارتى بينى فإنك .طالقة 
كناك أمور الناس غاد وطارقة 
وألا تزال فوق رأسك باركة 
وما ذاك صن جرم عظيم جنيته 
ولا أن تكونى جعت فينا ببائقة 


وم وموفه و فينا كناك ووا فة 





وذوقى فتى قوم فإنى ذائق 
فخا ایل ا ات اة 
نتد کان فی شبان قومك منکح 
ونتیان هزان الطوال الغرائقة (۳۱ 
وهى قصيدة شخصية معميزة؛ لافتقارها إلى ی شعور 
قوى من أى نوع الحبء الكراهية: الازدراء؛ الغيرة؛ 
الغضبء أو أى شعور آخر. وكما فى القصائد غير الشخصية» 
فإن الأسلوب غير توكيدى؛ عن عمد. والواقع أن الاختلاف 
بينهما وبين القصائد غير الشخصية ‏ حيث يؤدى الشاعر 
أحد أدواره التقليدية ‏ لا يكمن؛ فيما يبدو فى الموقف ولا 
فى المشاعر؛ بل فى حقيقة أن القصيدة ليست معنية - 
بالدرجة الأولى - بالشاهر نفسه. وعلى نحو ما هو واضح» 
فانه هو الذی بستخدم الامر» ويكشف عن نيته فى الزواج من 
جدید. ومع ذلك» فبقية القصيدة مركزة على الزوجة المطلقة 
بصورة مباشرة:؛ لامن خلال تقنية الوصف. التی سبق 
ملاحظتهاء بما يجعلها شخصية مغلوبة على أمرها فى مشهد 
درامی. 
ولايزيد الشاعر عن أن يعبر عن رغبته فى التغييز» وذلك 
ما يربط بينه وبين الأنماط الأعم من التغيير التى يمليها 
تعاقب الليالى والنهارات؛ رهی فکرة متكررة ‏ بأشكال 
متنوعة - فى شعره» وترتبط - فی اوضح نماذجها - باحدی 
مراحل دورة الحياة للبطل الشاعر التقلیدی» مرحلة العاشق 
اش بقل 
۱ وق دفالت قتسعيلة لذ رآئنی 
وقدلا تعدم الحسناء ذاما 
أراك كبرت واستحدئت خلقا 
وودعت الكواعي والمداما 
فإن تك لمتى يافستل أضسحت 
كأن على مفارقهائفاما 
نبإ دوائر الأيام يفنى 
تعابع لجو ا 


وأنکرتنی وسا کسان الذی نکرت 
قديترك الدهر فى حلقاء راسية 
وهیا وینزل منها الأعصم الفه ی 727 
لداتی وشبان الرجال لدانه ٩۳۸(‏ . 
ومن بين أوائل النماذج المروفة لهذه الفكرة فى التراث 
الأدبى الغربى: ميمنيرموس 11/1112061131059 الذى صنف 
ملذاته: «الحب السری» الهدایا الجميلة» السرير»؛ وكتب فى 
بساطة: وعندما ينتهى اهتمامى بهذه الأشياءء لابد أن 
انوت وربما كان هذا البيت ساذجاء لكنه ينجح فى 
نقل شعور شخصى مكثف. وبديلا عن هذا الشعررء لدينا 
عند الاعشى ‏ تنويعات على تطور الشخصية الختزنةء 
ويكون لنا آن نتوقع التمييز بين صوته الخاص وصوت 
شخصيته حيثما يكتب بصورة 9 سيرذاتيه4 : 


ولكنه يلى ذلك ببيت تقليدى خالص» لا أثر فيه لأية 
خصوصيه: 
كا محفت ودعت لهوالشبا 
ب والخندريس لأص حابها 
ومن الواضح أنه فى استخدامه تقليد امحب العجوز_ لا 
يبدى اهتماما بتقديم أى تعبير شخصى مباشر. وعلى نحو 
مميز» يظهر الزمن فى شعره كمفهوم كونى يؤثر على الجنس 
البشری عامة لا علی الفرد وحده. وفی بعض الاحیان» 
یستخدم الدخل التاریخی: 
أولم ترج جنس وان 
ست حكيلمةولايها 
إن ال الب تي 
ESE‏ ات ان فع ها (۳۷) 


يامن يرى ريمان ایب 
سى خسباويا خسسربًا كعابه 
التي الت اب امل 
دا دان 


وثمة تشابه ولیق مع هذا الطلع فی أنيات #بروبیرتیوس: 


كان ۲6۵۵ ۲۵۴ ۷۵5 6۱ ۷۵۱6۲۵۵۲ ۷۵۱ نع 
Et vestro Posita est aurea sella foro.‏ 
Nunc intra muros Pastoris bucina lenti‏ 


۰ ۰ ۰ a 
Cantat et investris os Sibus arva metunt. 3 


وقد بذل «بروبیرتبوس» جهدا شاقا فى تدقيق أبياته» على ` 
نحو ما يمكن تلمسه فى أنماط حروف اللین وحروف 
يطرح ابتعاد الإنسان:عن الأطلال استنادا إلى حقيقة أن 
النهار. ومع ذلك؛ فالنص العربى يفتقر إلى القدر نفسه من 
ضروريا لإحداث التأثير المطلوب. وبالنسبة إلى بروبيرتيوس» فهذا 
التاثیر شعوری » على نحو واضح ؛ حيث يقدم الطباق بتفصيل 
الحزن الشفیف علی امجد الغارب. ویستدعی الأعشی الوتف 
(لی ذهن مستمعیه, لکنه یعبره؛ فیترکهم لیشبعوا - هم - هذا 
الشعور. ۱ 
ومن الغری آن نری الزمان والکان برتبطان معا بوصفهما 
من الوضوعات التی تفزم الفرد ""*۲. فخلال زخرفته لتقلید 
الحبيب الغائب» يأنى بواحد من أفضل أبياته: 

رب حرق من دونها يخرس السف 

روميل يفضى إلى أميال اا 

فالصحراء ملأى بالأشباح”' 24 وثمة مدن مهجورة فی 
القفر بخشی الأدلاء الذهاب إليهاء وحيث لاصوت سوى 
صرخة البومة النذرة بالشر"*۲. ورغم ما قد یتکشف عنه 
ذلك من عدائية» إلا أن مواجهته مکنة بفعل الشاعر» فی 


۱ 


شخصیته کرحال جسور یمضی إلى حيث لا يجرؤٌ غیره» 
ليقدم إلى مستمعيه - مرة ثانیة ۱ 
ومع ذلك؛ ففى مواجهة الزن ارات التى يحدثها؛ ليس 
تمدن د إنسانى. والملااحظ أن أهمية الدور الذى يلعبه 
الأعشى - فى إشاراته الكثيرة إلى ذلك - تضعف» بصورة 
واضحة. ويمكن الاحتجاج بأنه - فى هذه السياقات ‏ إنما 
بت‌حدث بلسان «العجوز الحکیم» » ولک: الرسالة ‏ حتى لو 
كان ذلك صحيحاً هى ما يهم الستمعین ؛ , لا الشهد 
الدرامى. وهى و 0 - عامة: 
٠‏ والدهر يعقب صالحا بفساد 7؟4) 


ااا ا ا 
على اطرء الاعناء ملعن 
وللس قم فى أهله والحزن 
كاعر فى قلفرة لم ار !۲۶۰ 
وقد مخولت تعليقات الأنا إلى تعميمات: 
ولكن أرى الدهر الذى هر حاتر 
اذا أصلحت کفای عاد فآفسدا 
شباب وشيب وافتقر وثروة 
فلل هد اليس ف ٩‏ 
هنا إحدى صوره الفضلة» صورة الزجاج الهشم 10 
وتبدلات الحظ تقدم ما هو اقوى من الطبيعة ذاتها: 


والأرض يبنا او 

الله وماإنتردمافعلا 
تزا داش ت ية ارا 

حمس ویوما اتا اة 
ارف ا امین وال ات وا 


حافر شتی والأعصم الوعلا 


3 


4 ی‎ NETE 


وهناك كثير من مقطوعات الشعور/ التقليد عند الأعشی» 
التى تستحق التحليل. فهو يعرف بأنه شاعر الخمر الذى 
يحتفى به فى سلسلة من المشاهد الدرامية النموذجية؛ 
وإلا فإن نناوله يتم من خلال أوصاف عامة تسمح للقارئا 
بتفسيره ‏ موضوعيا على النحو الذى يميل إليه. ولديه 
بعض الأبيات الجميلة التى تتناول الحرب والكراهية» وقصيدة 

تراجم فیها عن هجاء سابق له» وتتميز بأنه لا يقدم فيها أى 
اعتذار شخصی, بل ملاحظات لا غیر: «جاءت بی الاشیاء 
لل" . ودراسة كل هذه الأنماط ستمثل قفزا على حدرد 
مقالة محدودة کهذه؛ لکن من المکن لها أن تدعم ماتم 
استخلاصه من هذا البحث. فشعر الأعشى يرتكز على مجموعة 
من التقاليد التى يفرضها مدخل شبه درامى إلى الموضوعات 
الختلفة التى بعالجهاء ورغم أن الشاعر يبدو كأنه ينطق بلسان 
الخصيء 06۲300۵ 0۲۵0۲1۵ ۱ وهو لا يمثل شعر الذات فى 
الغنائية الأوروبية» بل شعر الونولوج؛ آو الحوار الدرامی. ولا 
نتقل الشمور - عامة - علی نحو مباشر» لکنه یتحد والستمع 
و یستمده الستمم من السیاق. وهو ما ینطبق - بوضوح - 
على شعر الحب, غیر آن الدخل الی انحتوی الشموری لفکرة 
ما یمکن التماسه فى معالجة الوضوعات اللاشخصية من 
تبیل موضوعات الزمان والکان. وقد تکون ملائمة للتقالید 
الدرامية, لکنها حین تشکل موضوعات شعرية مستقلة» فإنها 
تتحول - شموریا - إلى تعميمات متمائلة. 

وذلك ما يتخطى الحدود المعقولة لهذه الدراسة. وإذا كان 

من الضروری - أو المکن - تفسیر ظاهرة من هذا النوع» 
فلابد من استقصائها خلال دائرة واسعة من الولفین. .ومع 

ذلك؛ فالافتراض الذى يتح الملاحظة ‏ هنا هو أن 
التصائد الشخصية العربية المبكرة قد فقدت فى غالبيتها , لأن 
الرواة لم يهنموا بحفظها ”'*“. ويمكن اعتبار بقاء القصائد 
الشخصية المتاحة الآن محض مصادفة. لكن ذلك لا يفسر 
- أولا يتضمن - معالجة الشعور الشخصى فى القصائد التى 
وصلتنا. ويمكن طرح ملاحظتين ‏ هنا للبحث فيما بعد. 
او لاء آنه لابد من , تأكيد أن القصائد غير القبلية للأعشى» 


۰ اس 5 و و9 
هه رو دجم د 
1 : 5 8 





التی نتناولها: تمثل شعر التحامی ۳۵۱0۳۵86 فهر يُكتّب” عن" 
غايته من -حيث هو شاعر: 
وغريبة تأتى الملوك حكيمة 
قد قلتهاليقال من ذا قالها “١‏ 
ومن الواضح أن ذلك يؤثر - بالضرورة - فى نمط الشعر 
بحيث لا يمكن استبعاد التأثير على أنه سطحى. و تنتج 
غنائیات بندار - الموجهة إلى من يرعونه ‏ المشاعر 0 
نفسها لغنائيات سالو وألکایوس» رهر الشرط الذی آثر علی 
الأعشى » بالضرورة. والملاحظة الثانية أكثر إثارة للجدل. فأحد 
أبياته يقول: 
یالیتها وجدت بی ما وجدت بها 
وكان حب ووجد دام فاتفمًا 99 
ويفتقر التأليف المعجمى العربى إلى مستوى التقدم الذی 
پسمح له بالت‌حدید الدفیق لظلال معنی («حب؟ و وحذ) ف 
سیاق کهنا. ومع ذلك» فیمکن الزعم - بمعنی ما - آن 
«حب» لابد ال تکون ذائية», حیث تنطوی - بالضرورة - 


الهو! مش. 


(۱) انظر: 
وطبعة دار صادر (بیروت ۰۲۱۹۹۲ م۵ 

وف انظر الرجم السابق. 

(r) 

(4) النص الشعری ثلاعشی - فی الاقتباسات - هو نص 


شرع ۱ ۱ 
دا یک مد مره fen‏ 
و 7 


على مُحیزب ماء فیما یشیر المعنى الأولى لكلمة «وجد». 
يتواقق مع ماذهينا إليه فى البداية؛ أما 


- بصورة موضوعية - 
ذاتی ؛ عن قصدء بما 
شعر «الوجده فلا وجود له لدی لأعشی. وفى مرحلة . 
متأخرة؛ تم اعتبار :الوجد» - فى الاستخدا م الصوفی فقدانا 

للتواصل . ولابد من تأكيد أنه ليس ثمة ة ارتباط ضرورى بین 

هذه الملاحظات:؛ لكنها تفيد ‏ على الأقل ‏ فى افتراض أن 

الأعشی - وربما الشعراء العرب الأوائل عادة ‏ كانوا يغتبرون 

المشاعر الشخصية ‏ فى النظر الموضوعى ‏ أشياء لا يجب 

- أولا يمكن ‏ التواصل معها. وإذا ما كان..لمثل هذه 

النظرية أن تستند - فحسب - على argumentım eX si-‏ 

10 فستعتبر غير كافية. أما إذا ما آثبتتها دراسات آخری ‏ 
لشعراء آحاد» نإنها سوف تساعد على تفسير ظهور تقاليد 

الشعر العربى المبكر. وهى التقاليد التى صيغت لإشباع ما 

لابد أن يكون الشعراء قد اعتبروه حاجة عميقة. وإلى أن ظهر 

التقليد وتحقق إشباع الحاجة؛ فلم يكن بالمستطاع إدراك هذا 

التقليد إدراكا كاملا. 


I'after 625' A.H.W. Caskell, Al-A'’shã' The Encyclopedia of Islam (new cdition], Yol, 1 (Leiden 1960); ‘629’. 


Structural Continuity in Poetry’ Mouton&Co., 1970, p. 21. 


انتقائی » مستمد من طبعة (1928 ›R. Geyer (Gibb Mem. N.S. VE, London‏ وطِعة دار صادر (ييروت 


14711 . وأرقام القصائد مستمدة من جییره حتى يعرف القارئ أية مقطوعات یعتبرها کاسکیل منتحلة. وقد أضیفت احالات الصفحة والبيت إلى طبغة دار ا 


والاقباس الحالی من 79 16(6۲)؛ ودار صادر ۱ ۱۳۰ . 


[ونكتفى - فى ترجمتنا العربية هذه بالإحالة الي الطبعة العربیة, طبعة دار صادرء باعتبارها المتاحة بين يدى القراء العرب ‏ المترجم] . 


() صادر ۱ - ۸۰ 
() صادر 6 - ۸۵ . 
(۷) صادر ۲ - ۸۹ . 
(۸) صادر ۱۳۶-۱ 
(4) انظر: 

. ۱۲-  رداص‎ )۰( 

() صادر ۲ - ۱۷۳ . 
() صادر ۱ - ۲۱8 . 


Odes, 3.5.55. 





لک . دالج یش سس سس سس سس سس" 


(۱۳) صادر ۱۹۰-۸ . 

(۱4) صادر ۷۱۰-۱ . 

(۱۵) صادر ۱ 2 ۵۰ . 

(۱7) صادر ۱ - ۲۱۵ . 

(۷) صادر ۱ - ۱۳۸ . 

(۱۸) دیوان جمیل , دار صادر: (بیروت 21571 4 ۱۵. 
)۱٩(‏ صادر ۱۲-۱ . ۱ 
(۲۰) صادر ۱۷۲۰۱ . 

(۲) صادر ۲ - ۱۷ . 

(۲۲) صادر ۱۰-۱۲ . 

(۲۳) صادر 4 - ۵۸ . 

(۲4) صادر ۷ - ۱۱۳ . 

(۲۵) صادر ۵ - ٥٤ا‏ . 

(۲۲)صادر ۷ - ۱8۰ وقارن شرح دیران عمر ین آبی ربيعة» طبعة محمد عبد الحميد (الطبعة الثنية 4۱۹5۰ ص۲۹۸ . 
(۲۷) صادر ۱46 

(۲۸) صادر 6 - ۱۱۷ . 

(۲۹) صادر ) -۰ ۱۲۱ . 

. ۸۱-٩ صادر‎ )۳۰( 

(۳۱) صادر ۱ ۱۲۲ . 

(۳۲) صادر ۵ - ۱۹۰ . 

(۳۳) صادر ۲ب ۱۰۵ . 

(4*) صائر 2# 56 , 


The Oxford Book of Greek Verse (O,U.P. 1942) no. ۰ ٠ انظر:‎ )۲۵( 

(۳۷) صادر ۵ - ۲۵ . 

(۲۷) صادر ۱۱-۸ . 

(۳۸) صادر ۱۳ 2 ۲۱ . 

Propertius 4, 10. 27, انظر:‎ )۳۹( 

() 9إنتى مدرك أن الزمن » من حيث هو عملية تغير دائمة؛ لا يتراجع إلى الوراء. وهذه العملية - إذا ما ترجمناها إلى مصطلحات مكاتية؛ فإنها تتحول - بعسررة 
طبيعية تماما - إلى رحلة؛ . W. H. Auden, “The Quest Hero” Tolkien and the Critics . (University of Nutre Dame Press, [970) p.45.‏ 


() صادر ۱ ۔ ۱۳١‏ . 
(4۲) صادر ۵ - 4۰۸۷ - 1۷ . 
(1۳) صادر ۱۳ ۱۰۰ . 
(44) صادر ٩۱-۱۰‏ . 
(4۵) صادر 98۱-۱۰ : 
() صادر ۳ - 1۵ . 
(4۷) صادر ۲۰۱۵۸۰۳ ٩۰۱۱۲۷‏ - ۱۰ . 
(1۸) صادر ۳ - ۱۷۰ . 
(4۹) ادر ٦‏ ۱۰۳ : 
)٥۰(‏ انظر: ۱ .35 Bateson. op. cit., p.‏ 
() صادر ۱۵۱-۱ . 
(۵۲) صادر ۳ - ۱۲۸ . 


٤ 


ف 
تا 





آسهم العرب فی نقل التراث الاغریقی مساهمة یدین 
لها العالم الأوروبى؛ إذ من خلال ترجمة هذا العراث من 
العربية إلى اللاتينية اطلع الأوروبيون على الثقافة اليونانية 
وارتكزت عليها نهضتهم الفکرية والأدییة ۱ . ولکن هذه 
المساهمة فى النقل غطت إلى حد ما على ما ساهم به العرب 
انفسهم خلقا وابتداعا فى مجالات الادب. فقد اعتبر ما كتبه 
العرب عن كتاب أرسطو (۳0۳۲۲65) مجرد تعلیق علیه أر 
تلخیص له» وأی خروج عن النص کان» لا جرمء تشويها له 
أو سوء فهمء على أقل تقدیر(۳؟. 

ولکن من احقق آن فلاسفة العرب ونقادهم اهتموا فى 
( کتاب الشعر) لارسطو بالوسائل والعابیر الفنية الطابقة 
لأدبهم أو المشابهة له» فليست أعمالهم - إذن- مجرد 
ترجمة؛ وإنما إيجاد نرع من التوافق» بين الفكر الیونانی 
والادب العربی" ۰۲۳ وذلك مباين لما حدث فى الفكر الأوروبى 
بعد ترجمة الكتاب إلى اللاتينية سنة ١45/4‏ ».فقد أثر (كتاب 
الشعر) على الأدب الأوروبی ونظریانه لنقدية تأثیراً عميقا. 


* أستاذ الأدب العربى بجامعة أريزونا. 


وليس الأمر كذلك بالنسبة إلى الأدب العربى. فإذا قبلنا أن 
نظرة العرب لكتاب الشعر كانت نظرة موازنة ومقابلة» فاشك 
أننا سنجد ضربا من التشابه ده امعان الشعر) و الشعر 
العربى فى بعض مناحيه. فمثلاء يتناول ( كتاب الشعر) فيما 
یتناول - بالحلیل الأساة 763800 والشعر الملحمى ۳:6 
7 ویخلو الشعر العربی القدیم من هذین الفنین حسب 
مخليل أرسطو لهماء ولكن الشعر العربى ليس خلوا من الشعر 
القصصى الذى يمت إلى شعر الملاحم بصلة قوية ولو من 
ناحية الشكل. وفى شعر الملاحم ‏ وهو قصصى الطابع - 
جد موضوعين متمايزين: وهما شعر البطولة وشعر الحب» 
وكلاهما شائع فى الشعر العربى منذ أقدم عصوره. 

وسوف يحاول هذا المقال أن يوضح أن هذين الفرعين 
من الشعر الملحمى متأصلان فى الشعر العزبى (وإن كانا من 
الوضوح بمکان, ولكن لم نعتد أن ننظر إليهما على أنهما 
يمتان إلى شعر الملاحم بصلة)؛ وأن خصائصهما المميزة؛ 
كما شرحها أرسطو ونقاد الغرب من بعدء متوافرة بطوابعها 
القصصية فى الشعر العربى» خاصة فى رائية عمر التى 
سأتناولها بالتفصيل مقارنا بينها وبين بعض الشعر القصصى 


عادل سلیمان جمال 


الغربى» آملا أن تتضح خلال ذلك الدرجة الرفيعة التى وصل 


الشعر الغربى يتعثر فى أولی محاولاته؛ وهی قصیدة 362۷۷16 


ب 


من أهم الموضوعات التى عالجها الشعر العربى» شعر 
البطولة أو الحماسة. وغنى عن البيان أن النزاع القبلى يضرب 
بجذوره إلى أعماق تاريخ الجزيرة العربية؛ وشن الشعراء العارك 
اه والستهم بقدر ما خاضها احاربون بسيوفهم 
وأمنتهم. فالشمر الرتبط بأيام العرب فى الجاهلية شعر يعبر 
عن البأس والشدة» والعزم والحزم» والصبر والتجلد؛ والف‌خر 
بأمجاد قائله ومأثر قبیلته» وهو -فی آن - یفیض بالوعد 
والوعيد لخصومه وأعداء عشيرته. ولا جاء الإسلام وجعل 
العرب أمة واحدة خفتت أصوات القبائل إلى حين؛ ولم تعد 
خصومة الشاعر/ البطل مبعشها قبلياء وإنما استثارتها العقيدة 
الدينية؛ وربما حارب آفراد قبيلة ما بعضهم بعضاء وقاتل الفرد 
مع عدو والأمس أخاه آرآباه. ويكفى أقل نظر فى شعر 
المغا: 1 لترى مداق ذلك. وهو شعر حل فيه الفخر 
بالأمة والدين الجديد محل التعصب للقبيلة والتبه يبعض 
مثلها التى جاهد الإسلام : فى هدمها. وزاد هذا الشعور حدة 
فى شعر الفتوح. واجه العرب ما آکثر منهم قوة وأشد بأسا 
وجيوشها أكثر تنظيماء ولكنهم دكوا عروشها دكاء واستماتوا 
فى الدفاع ع ن دينهم الجديد ونشره؛ وألحبوا الموت كما 
أحیث بعض الام الخمر والحياة: وقصص البطولة التى شاعت 
عن بعض شعراء الفتوح لا تفارق» إن لم تفق» ما ألفناه فى 
تصص حرونهم فی الجاهلية» مثلما تجد فى أخبار أبى 
محجن الثقفى؛ وعمرو بن معد يكرب الزبيدى والقعقاع بن 
عمرو(* . وقد عقد صديقى وزميلى المرحوم النعمان القاضى 
فصلا في کته القیم. (شعر الة سر بعنوان أحادیث البطولة 
بين الواقع. والأسطورة؛ أبان فيه أن بعض قصص البطولة 
خلال هذه الحروب بعد مع. الخيال - فى بعض جوانبه - عن 
الواقع الحقيقى إلى الأسطورة. الخيالية؛ وصور الفرسان 
السلمین فی, صورة فذة عجيية . ۰ 


۱ 


سس 


هذا عن الموضوع الأول الذى يتميز به شعر اللاحم. 
أما الموضوع الثانى - كما ذكرت آنفا- فهو الحب؛ خاصة 
الحسى منه؛ فلهذا الضرب من الشمر نصیب موفور فی کل 
خصور لدب العربى » ويمثله حير تمثيل فى المصر الجاهلی 
النساء ا منهن ؛ ان ات وکان ذا 71 بخاص 
النساء التزوجات» یخاد ع آزواجهن لب ليصل إليهن. یقول !۲ : 

نظللت آرعاها وظل يحوطها 
حتى دنوت إذا الظلام دنا لا 
فأصبت حبة قلبها وطحالها 
ویقول عن آحری""» وسماها تيا: 
ب صاك العبير بأجسادها 
تاه شي جا عادنى ظلمة 
وغ فلة عین واي ادها 
فبت الخليفة من زوج ها 
و يدتيا ل 
تاح له ملك" إبيه أن 0 أن يعبث دون حوف او 
حساب لمغبة عواقب؛ وأبياتة من لاميته فى هذا الشأن متعالمة 
مشهورة 0 
وصننا إلى الححسنى ورق كلامنا 
بلكل ليك النيكه ا 
ليقتتلنى؛ والمرء ليس بقتال 
اتصال أيام العر ب فى الجاهلية من ناحية» وغرق أهلها 
فی لذات الحس من خمر ونساء من نأحية ثانية, وعبقرية 


الشعر فيها من ناحية ثالثة؛ كل ذلك أدى إلى ازدهار هذين 
ا موضوعين اللذين هما من جوهر الشعر الملحمى: شعر 
البطولة وشعر الحب» رف رش ف جما ذلك كلد 
ا ل الور ر 
فلولا ثلاث هن من عسي شة الفتى 
وجدك لم أحفل متى قام عردى 
فمنهن سبقى العاذلات بشربة ٠‏ 
كميت متى ماتعل بلماء تزبد 
وكسرى إذا نادى المضاف محتبا 
اا به ات 


ونقصير يوم الدجنء رالدجن معجب | 


وفى أشعار كثيرة ترتبط قصص البطولة بقصص الحب» 
ما یعرف ب «آداب الفروسیة۲۱۱(4. وقد آمدت بطولة عنترة 
وق هید لاه عم له الکان افیا باه لس فا مانجنهة 
شعبية رائعة» بلغت فى احدی طبعاتها» (سيرة عنترة 10 


القاهرة ۱۸۸۹ - ۱۸۹۳) النین وئلائین جزءا. 


یقول 2105107) ۷۷۰۸۰ فی مشدمته لتعریف القاریٌ 
امن امحتمل جدا آن تکون «سيرة عنتر) وراء ظهور 


خلال القرون الوسطى. لأننا إذا قارنا بعض 
الأحداث الواردة فى «سيرة عنترا بمثيلاتها فى 
ها یسمی ب ۵۱۳۵066 0۱16 وجدنا تشابها 
واضحا أذ یمکن [نکاره» 
واکد ذل Si William Blu‏ أيضاء فهو برى أن 
«مفامرات عنترة الرومانسية هی الأساس الذی قامت عليه 
أشعار الغامرات الرومانية المسيحية فی العصور الوسطی!۱۳): 


ظهر فى إيجلترا فى المَرن الرابع عشر نوع من 
الشعر القصبصى لا علاقة له بالبطولة أو الحب مشل: 


قراءة فى رائية عمر بن أبى ربيعة 


ع لخ يانه 


Chaucer’s أف‎ The Vision of pievs plowman 
أر بعة قرون من هذا التار يخ کت‎ ay Canterbury tales 
شمره القصصی عن رجل الشارع وأحداث‎ 0 
الحياة اليومية. ولكن» بالمقارنة» جد أنه شاع فى الجزيرة‎ 
العربية مثل هذا الشعر منذ القرن السادس الميلادى؛ وأعنى به‎ 
شعر الصعاليك فى العصر الجاهلى» فشعرهم يصور أحداث‎ 
حياتهم القاسية وما فيها من بؤس وشقاءء ويأس ووحدة»‎ 
وحقد ومرارة؛ وياس وقوة ان آخر ما وضحه أستاذنا المرنحوم‎ 
الفتغاللی)۹ ۳۲ : ویغلب على شعرهم الطابع القصصى سواء‎ 
كان مقطوعات أو قصائد مطولة» مثل قصيدة الشنفرى‎ 

المفضلية أيضا. 
وإذا جاور ادر ان والعصر و شعر 


الاجتماعية والاقتصادية ‏ خاصة فى إقليم الحجاز- قد 


. ساعدت على ازدهار شعر الحبء فالأموال التى صبت فى 


حجور الحجازيين هيأت لأأكثرهم حياة ميسرة» زاد فى ترفها 
الجواری الجمیلات اللواتی جلبن من الا قطار المفتوحة ”° . 
وکن جمیلات متكشات بالحیاة» فیهن جرأة ومیل للهر 
فأسرن لب الرجال ونانسن حراثر النساء فی جذب 
لرجال"*۱*. فخرجت کثیر من الحراثر من سورهن بتعلمن 
ریتقن نااتاحه لهن عصرمن من مصارف» وانشان 
«صالونات» أدبية» وترك بعضهن لبس الحجاب(۲۱۲؛ ودعون 
الشمراء لنظم الشعر فیهن. یقول کنانی واصفا هذه 
(الصالونات؟ : 
کان یجتمم فی هذه الصالونات رجال علی 
قدر عال مُن التعلیم ونساء من بیوتات شريفة 
وجوار آحذن بحظ من الشعر والوسیقی» فیدور 
بين الجمیم نقاش حول الشعره أو يستمعون 
للشعراء يلقون قصائدهم أر إلى المغتين يصوغون 
ألحانا فى شعر هؤلاء الشعراء؛ أو يستمعون إلى 
تصص الحب والغامرات».والی طرائف 
الحکایات. وفی هذه «الصالونات» تلقی الشباب 





غاد بایان ا میت ت۳۳ را ۲۳ 


۱ 3 ج هد E‏ 


عاش آکثر الحجازیین فی نعمة ویسر؛ فأقبل بعضهم 
علی ما أناحته له هذه الحياة من ملذات؛ من خمر وموسیقی 
ونساء. ودعته الحرية التی تمتعت بها النساء» خاصة 
الجواری منهن, (لی صوغ مغامراته معهن فى شعر قصصی 
طریف» ولعل رائية وضاح السمن خیر مشال لا آقول؛ 
فم 
يا روض جيرانكم الباكر 
فالقلب لالاه ولا صسابر 
قالت :ألا لا تلجن دارنا 
ان آبانا رجل فاثر 
قلت: فإنى طالب غرة 
منه؛ وسيفى صاام باتر 
قالت : فإن القصر من دونناء 
قلت: فإنى فوقه ظاهر 
قالت : فإن البحر من دونناء 
قلت: فإنى سابح ماهر 
قالت : فحولى إخوة سبعة؛ 
قلت فاي الب قساهر 
قالت : فلیث رابض بیننا 
تلت: فانی اسد عاقر 
قالت :فان الله من فوقناء 
قلت : فربى راحم غافر 
قالت : لقد أعييتنا حجة 
فأتإذاماهجعالسامر 
فاسقط علينا کسقوط الندی 


ليلة لاناه ولا زاج ر 


1۸ 


ع 7ت 
رلا شك أن عمر بن أيى ربيعة حير من يمثل هذا 
الاناه. جعله نسبه وشعره وجماله وماله مطمح أنظار النساء. 
ولست بحاجة إلى توضيح ذلك؛ فقد كتب عنه الکثیر. 
ولكنى أريد الآن أن أنظر فى رائيته محللا إياها مبينا العناصر 
القصصية الممتازة التى تشيع فى هذه القصيدة؛ ولسهولة 
متابعة القارئ لما أقول: أجد نفسى مضطرا لإثباتها هنا!' '2: 
-١‏ أمن آل نعم أنت غاد فمبكر 
غذداةغدأم رائح فمهجر 
؟- بحاجة نفس لم تقل فى جوابها 
فتبلغ عذراء والمقالة.تعذر 
؟- تهيم إلى نعم فلا الشمل جامع 
ولا الحبل موصول ولا القلب مقصر 
؛- ولا قرب نعم إن دنت لك نافع 
و ناویا بای ولا ای تقر 
_ وأعری نت من دون نعم ومثلها 
نهى ذا النهى لو ترعوى أو تفكر 
5 إذا زرت نعمالم يزل ذو قرابة 
لها كلمالانيتهاتتنمر 
۷- عزيز عليه أن ألم ببيتها 
يسر لى الشحناء » والبغض مظهر 
۸ - لکنی الیها بالسلام فأنه 
ی هیر الامی به-اوینکر 
 *‏ باية ما قالت غداء لقیتها 
بمدفع أكنان : أهذاالش هر 
۰ - قفی فانظری أسماء هل تعرفینه 
ااا بی ئ الى كان با كه 





١‏ أهذا الذى أطريت نعتا فلم أكن 
وعيشك أنساه إلى يوم أقبر 
۲ . فقالت : نعمء لاشك غير لونه 
سرى الليل يحيى نصه والتهجر 
۳ - كن كان إياه لقد حال بعدنا 
عن العهد. والإنسان قد يتغير 
4 رأت رجلا أما إذا الشمس عارضت 
فيضحىء وأما بالعشى فيخصر 
۵ - آخا سفر جواب أُرض تقاذفت 


به فلوات فهو أشعث أغبر 
۲ قليل على ظهسر المطية ظله 

سوى مانفى عنه الرداء اتحسبسر 
١7‏ وأعجبها من عيشها ظل غرفة 


وریان ملتف الحدائق أع ضسر 
۸ - ورال کفاها کل شیم يهمها 

تاجح لشر اغبي الليل ته 

* 

٩‏ ولیلة ذی دوران جشمتنى السرى 

وقسد یجسشم الهسول احب الفرر 
۶۰ فبت رفیباللرفاق علی شفا 

لحار منهم من يطوفء وأنظر 
۱ إليهم متى يستمكن النوم منهم 

ولى مجلس لولا اللبانة أوعر 
۲۳ - وباتت قلوصی بالعراء» ورحلها 

لطارق ليل أو لمن جاء:» مور 
۳ - وبت آناجی النقس این حباوها 


رک یف نا آتی من الأمر مسصدر 


د 
2 


4 - فدل عليها القلب ريا عرفتها 

لها وهوى النفس الذى كاد يظهر 
۵ فلما فقدت الصوت منهم وأطفعت 

مصابيح شبت بالعشاء وأنؤر 
۲ - وغاب قمیر کنت آهوی غيوبه 

وروح رعيان ونوم مر 
۷ - وخحفض عنی الصوت آقبلت مشية ال 

حباب وشخصی خحشیة الحی أزور 
۸ - فحییت (ذ فاجأنها نتولهت 

وکادت بمخفوض التحية هر 
4 وقالت وعضت بالبنان : فضحتنی 

وأنت امرژ میسور آمرك آعسر 
"٠‏ أريتك إذ هنا عليكء ألم نخف 

وفيت وحولى من عدوك حضر 
١‏ فوالله ما أدرى أتعجيل حاجة 

سرت بك أم قد نام من کنت حذر 
۲ - نقلت لها: بل فادنی الشوق والهوى 

إليك: وما نفس من الناس تشعسر 
"7 - فقالت » وقد لانت وأفرخ روعها 

كلاك بحفظ ربك المتكبر 
٤‏ _ فأنت أبا الخطاب غيسر مدافع 

غل ا مت هکیت شوت 
6 فيالك من ليل تقاصر طوله 

وما كان ليلى قبل ذلك يقصر 
۳1 لفق ای هش سای 

ناتف نوعيبي بكر 
۷ - يمج ذكى المسك منها مقبل 


نمی الكنايا ذو غسروب موسر 


قراءة فى رائية عمر بن أبى ربيعة 


عادل سلیمان جمال 


4" تراه إذا ماافتر عنه كأنه 

حعى برد أوأقحرن منور 
۹ - وترنو بعینیها (لی کسمارنا 

إلى ظبية وسط الخميلة جؤذر 
۰ - فلماتقضی الیل إلا أقله 

وکادت ترالى مه تتسفسور 
۱ - شارت بأن الحی قد حان منهم 

هبوب» ولکن موعد منك عزور 
۲ فما راعنى الا مناد ترحلوا 

وقد لاح معروف من الصبح أشقر 

«+ 

۳ _ فلما رأت من قد تنبه منهم 

وأيقاظهم» قالت: أشر كيف تأمر 
٤٤4‏ - فقلت : أباديهم» فإما أفرتهم 

بل اتح اا اف فار 
0 - فقالت : أمخقیقا لا فال کاشح 

علينا وتصديقا لا کان یژثر 
٤٦‏ - فإن كان ما لابد منه فغيره 

ا أدنى الفا وأسفير 
۷ أقص على أحتى بدء حديشنا 

ومنالى من أن غلا ماخر 
4 لعلهما أن تطلبا لك مخرجا 

ا اا کت ا 
٩‏ فقامت كثيبا ليس فى وجهها دم 

من الحزن تذرى عبرة تتحدر 
۰ - فقامت ليها حرتان علیهما 


سس سس و و سس 


۱ - فقالت لأختیها: آعینا علي فتی 

أنى زائراء والأمر للأمريقدر 
۲ فأقبلتا فارتاعتاء ثم قالتا: 

أقلى عليك اللوم؛ فالخطب اتو 
97 يقوم فيمشى بيننا متنكرا 

فلا سنا یفشو ولا هو یظهر 
6 - فکان مسجنی دول من كنت أنقى 

ثلاث شخوص: کاعبان وممصر 
۰ - فلما أجزنا ساحة الحی قلن لی : 

ألم تتق الأعداء والليل مقمر 
5ه - وقلن : أهذا دأبك الدهر سادرا 

أمسا تسستحى أو ترعوى أو تفكر 
۷ _ إذا جعت فامنح طرف عينيك غيرنا 

لکی یحسبوا آن الهوی حیث تنظر 
8 - فآخر عهد لى بها حين أعرضت 


ولاح لها حدنفقى ومحججر 


5 


يطرح yû Henry James‏ کتابه ۲۱ (The Art of‏ 
(100! الأسكلة التالية فى محاولة لتحديد مفهوم الشخصية 
والحدث: ما الشخصية إن لم تكن مجسيما للحدث؟ وماذا 
يكون الحدث إن لم يكن تصويرا للشخصية؟ كيف تكون 
الصورة (المرسومة) أو الزواية ونير شخضية معا إذاارايت 
صورة امرأة واقفة ويداها على طاولة أمامها وتراها كأنها تنظر 
إليك » آلیس هذا حدثا؟ وإذا لم تعتبر ذلك حدثاء فماذا 
يكون ؟ هذه العلاقة بين الشخصية والأحداث:؛ التى وضحها 
65 بمثال صورة المرأة الواقفة لم یستصوبها ۵۱۱0۶ و 
5 فی کتابهما العرو (The Art of Narrative) J‏ 
ورأيا آن هذه العلاقة انما تمیز کتابات 137068 لعفل من 
احتذى حذوهء ولكن لا يمكن تعميمها على الرواية'''" . 


۳۹ 
Er یو‎ 
۰ 





وبالرغم من آن الکانبین قد فسرا پاسهاب مفهوم 
العلاقة بين الشخصية والأحداث: فان فکرة 1۵7165 صحيحة 
فى عمومها فى الفن القصصى. فالشخصية فى العمل الفنى 
تصرف بطرق معينة خالقة بذلك احدائا محددة. 

وحين تأخذ هذه الأحداث مجراهاء لابد للشخصية أن 
تتفاعل مع هذه الأححداث؛ وحين تتعاقب الأحداث 
وتتصاعد تتكون العقدة (plot)‏ « ومن ثم تصبح الشخصية 
جزءا من العقدة. ويرى الكاتبان أن العقدة ليست هى الجوهر 
الأساسى فى الفن القصصى» وإنما هى عنصر يصعب 
الااستهناء غيلة . وروح الفن القصصى الحقة تكمن فى قدرة 
الكاتب على تصوير الأحداث للواقع من خلال رسم 


الشخصيات رالوصف والتعليى""''. 
الشخصيات فى الرائية: 


شخصية عمر فى الرائية ليست شخصية عادية مألونة 
(۲ما) کالتی ر (isabel Archer) Û james qe‏ 
ولا هى شخصية تقليدية على آنموذج ممیر 2۳61۱6۱10۵1 
کالتی جسمها 00666 .)Don Quixote)‏ ولکن 
شخصية عمر فى الرائية تشبه إلى حد كبير شخصية 
Aches‏ » فالمتأمل فى (الإلياذة» یجد أن ٥۳٥۲‏ قد قدم 
شخصیية ۸۰۳1160 من خلال زاوية محددةء أو قل خصلة 
معینةء وهی القضب(۳). وکنلك قدم نا عر تفه امن 
خلال حصيصة معینة» وهی حبه للنساء وسعیه ورآء‌هن رغم 
ما فى ذلك من مخاطر. من الابيات :۰ © يتضح جوهر 
شخصية عمر. فهو غاضب لان نعمالم خقق له الحاجة 
التی فی نفسه (انظر البیت الثانى» . ولكن غضيه منصب 
عی تبه پهدر ما هن ی نع» نهر نی ضرع ۰ 
هذه الرغبة المتأصلة فى نفسه (حبه للنساء) وفشله فى 
التغلب عليها. فعجيب من رجل فى مثل ذكائه وخبرته أن 
یحی مثل هذه الحياة الملوءةبالخطر »نی - رغم ذلك ب 
لا تنيله ما يريدء فلا الشمل یجمعه بمن بحب, ولا اللقاء 
میسور من حين إلى آخرء ولا القرب نافعه لأن الفراق یعقیه 
مخلفا ألما وعذاياء ولا البعد - حلال هذا الفراق - ینسیه من 
یحب. ولیست هذه هی الرة الأولى التى يقاسى فیها مثل 
هذه المشاعرء فقد مر يأشباهها مع نساء أحریات قبل نعم» آه 


لو يرعوى أو يفكر! 


قراءة فى رائية عمر بن أبى ربيعة 


٠‏ وشخصية عمر» كما قدمت فى الرائية؛ تمائل شخصية 
5 فى أنها تفتقد العمق الذى مجنده مشلا فى 
شخصيات لإكاولاءلإه]205 كما أنها غير متعددة الجوائب 
کمانری فی شخصیات u‏ . ولکن ذلك لا یعنی 
أنهما رسمتا بسطحيةء فی الواقع هما لا يقلان قوةء وإنما 
ر سمتاببساطة. وقد اثبت ٩000165‏ و 161028 ان 
الشخصيات فی الفن القصصی القدیم مرسومة ببساطه 1۱2۱ 
and Static‏ « وأن فکرة تطور الشخصية من داخلها وتعقدها 
لم تظهر فى الفن القصصى إلا حديثا. وكلمة «بساطة» هنا 
ليست نقيضا لكلمة «قوة»» وإنما تعنى عدم التغيير؛ فهى 
ثابتة غير متطورة» ولكنها قوية مع ذلك "*۳*. 

ويرئ الكاتبان أن أهم جوائب الشخصية هو حياتها 
الداخلية 1166 10۷25۵ ؛ وركلما قل ذلك فى رسم 
الشخصية » كان على الكاتب أن يستعين بعناصر أخرى 
كالعقدة » والتعليق » والوصف » والإيحاء واللغة*" . وفى 
رائية عمر استعمال ذکی لکل هذه العناصر ۰ خاصة العقدة» 
ولكن (#نفسيتهة a3a (inner life)‏ لنا بقوة وحيوية عن 
طریق الونولرج 19۵801086 101۵۲167 ؟؛ حيث تعبر 
الشخصية عما يدور بداخلها من خلال إدارتها أفكارها فى 
ذهنها دون التلقظ بها. راستمال الونولوج الداحلی قلیل 
فی الاداب القديمة مثل ما مد عند ۲10067 فی (الإلياذة) 
ولکن الونولوج بدا یتطور ویستخدم استخداما واسعا عندما بدا 
الفن القصصى (شعرا كان أو غير شعر) يركز على التمزق 
الداحلی الذی تعمانی منه الشخصية "° › فم Medea‏ 
كما ضورها 5نا0ز0!105مه ممزقة بين حبها ل 125028 
وولائها نحو زوجهاء بين ما هى مدفوعة إليه وما هو حق 
وواجب. وکذلك 0 عند انقعالا فى داخلها صراع مرير 
بین حبها ل ۸66۵6 والحفاظ علی کرامتها واحترامها 
لف 

وكذلك عمر يعانى صراعا داخليا بين رغبته الشديدة 
للقاء نعم وكرامته التى أهينت ورفضهاء إلى أن يجيب عليه. 
لذاء افتتح القصيدة بعزمه على أن يرحل من مضارب آل 
نعم . ومنشأ هذا الصراع هو أن حياته تدور فى فلك النساء 
اللواتى بادلنه إعجايا بإعجاب وسعيا بسعى. ولكن علاقته 


اه 


عادل سلیمان جمال 


بالنساء - كما أنحت من قبل - تسب له قلقا ولا ومعاناة » 
فلا هو قادر على أن يسلاهنء أو يصبر على فراقهن. وهو غير 
قادر علی الاستمتاع باللقاء - ان مق - لاأنه لقاء موقوت 
يليه فراق ممض. ويحاول عمر أن يضع حدا لهذا الصراع 
فيدخل مع نفسه فی حوار - کما فعلت 200 و ۳16022 -: 
إذا كانت علاقاته السابقة مع نساء قبل نعم قد أورثته هما 
وعانى من القَرب كما عانى من البعد » فلماذا يلقى بنفسه 
إلى أنون علاقة جديدة مع نعم ؟ أليس الأولى به - وهو 
اجرب الذى قد عجم الأمور أن يقلع عن هذا المسلك أو 
على أقل تقدير أن ينعم فيه النظر؟ (الابیات:6-۱). 

وطريقة أخرى يلجأ إلبها عمر ليصور لنا نفسيته ؛ هی 
الرصف المباشر عن طريق الكلمات والأفعال ولكن دون 
مخلیل. ونفسية الشخصیات فی قتصص ادزل! مثال جيد لهذه 
الطريقة (التقنية)» فکل شخصية ‏ حتی اکثرها تعقیدا- 

تقدم لنا فى أسطر قليلة بصفاتها الظاهرة؛ وهذه الصفات تدم 

عن جوهر الشخصية. وقد وفق عمر باستخدام هذه الطريقة 
فى توضيح المزيد من جوانب شخصيته. فمن الحوار الذى دار 
بين نعم وأسماء (الأبيات )١-9(‏ نفهم أن عمر حبيب 
إلى النساءء قد تيم بعضهن حبه دون أن برينه؛ يتتبعن أخبار 
حیانه لیرین ین یکون» عسی آن یلقی به ترحاله فى 
طريقهن فيظفرن بنظرة إليه أو منه. من هذا الكلام المباشرء 
نفهم المزيد عن شخصية عمرء أو كما كان يحلو للعقاد 
رحمه الله أن يقول «مفتاح شخصيته» فإذا أضفنا إلى 
ذلك الوصف الخارجى الذى وصف عمر به رجولته» وقوته؛ 
ومحمله ؛ ورداءه المحبر وفرسه الكريمء ازدادت جوانب 
شخصيته وضوحا. 

استخدم عمر هذه الطريقة لتجسيم الشخصيات الأخرى 
فى قصته؛ فنفهم مما قاله عن نعم (الأبييات : ۳-۹ 
۱۷ ۰ أنها فتأة غنية مرفهة من أسرة كريمة؛ تميل تميل إلى 
اللهو والعبت؛ وتعشق مشاهیر الرجال» ونجری وراء لذاتها؛ 
فحين بأنى عمر إلى خبائها لبلا لا تمنعه وتقضی اللیل معه؛ 
وتباهی بأنها ستحدث أختيها بما کان؛ تیها وفخراء فعمر - 
رهو من هوب سفق اب و ای بريه iS e‏ 
توضح جانبا من نفسية نفسية المرأة فى أى مکان ؛ فلیس بعض 


o 


ابي مس سس —~— 


النساء يشبهن نعم فقطء بل فى داخل كل امرأة جزء من 
نىم. 

کذلك قدم لنا عمر بقية الشخصيات فى أبيات قلائل» 
فقريب نعم (الابيات (A-1:‏ كاره لعمرء يعز عليه أن يزور 
نعما ء يتنمر له كلما لاقاه فى الحى » ويؤلب عليه ويشهر 
به تا صأحبة نعم نفهم من الحوار بينهما أنها 
كانت على علاقة يعمر وان وصفها لعمر اوقع نعما فی حبه 


و نت تحبان دوم دك لکنهما اکثر خر من : 


من الحى سالا 7 
كامرأة. 


هذه الشخصيات جميعا لها دور فعال فى وصول عقدة 
القصة إلى أوج تعقدها. 
العقدة (2100) : 


تستند العقدة فى رائية عمر على الصراع الداحلى 
والخارجی سواء بسواء. وأعنى بالصراع الداخلى ما يحدث 
داخل نفسية البطل» وبالخارجى ما تواجهه الشخصية من 
أحداث . وأحداث الرائية تتطور شيئا فشيئا وتتأزم حتى تصل 
الأزمة إلى ذروتها » وحين تصل إلى غاية نمقدها تبداً فی 
الانفراج والحل لتصل إلى مرحلة التنریر Point of illu min3107‏ . 

تخوى مقدمة القصة (الأبيات : ۰-۱ ۱۸) کل العناصر 
التی ستنمو منها الأحداث. ففیها تتضح لنا الشخصیتان 
الریسیتان (عمر ونعم) ؛ وبعض الشخصیات الثانوية (قریب 
نعم وأسماء صاحبة نعم) التی توضح لنا الملاقة بين كل 
هذه الشخصیات . تبداً القدمة بالونولوج الداخلی؛ حیث 
يدخلنا عمر إلى أعماق شخصيتهء كما سبق بيانه. ويحدثنا 
كيف تعرف على نعم . فأسماء إحدى صواحبه القدامى 
حدثت نعما عنه؛ ووصفته لها - فیما يبدو وصفا جعل 
نعما تعشق عمر دون أن تراه عشمًا ملك عليها قلبها حتى 
ظنت أنها ستظل مخبه إلى أن تموت . فظلتا تتبعان أخباره 
إلى أن علمتا أنه سیمر ب «مدفع اکنان»» فوقفتا فى 


انتظاره. ولکن نما آصابتها خيبة شدیدة حین رأت عمر 
لأول مرةء رأت أمامها رجلا أشعث أغبر ناحل الجسم 
ساهم الوجه » ولیس الشاب الوسيم الذى يأسر حسنه القلوب 
. ولاكانت أسماء هى التى وصفت عمر هذا الوصف لنعم 
حتی استتب فی خیالها » حاولت أن تبرر لها الواقع المريرء 
فأرجعته إلى سفر عمر بالليل والنهار وتعرضه لهجير الشمس 
وبرد الليل ورمال الصحراء؛ فنحل جسمه واغبر وجهه 
وتشعث شعره . ويلتقط عمر هذا التبرير أو هذا الاعتذار ‏ إن 
شكت . (الأبيات : )١7- 1١4‏ : موضحا لها أنه درجل؛ 
جواب أرض تقاذفت به فلوات» محاولا آن یقلل بذك من 
حدة هذه الفارقة الساخرة (1۳001) . ۱ 
مثل هذه الفارقات سمة من سمات العمل القصصی 
العظیم» تبرز الانفصال بین الولف والراوی. یفول الکانبان 
السالف ذکرهما : فی کل عمل قصصی توجد وجهات 
نظر ثلاث : للشخصیات, وللراوی؛ وللفاری (أو الستمع) . 
ولا نما الفن القصصی وتطور أضیفت وجهة نظر رابعة» 
وهی الانفصال بین الولف والراوی "۲۳۵ . ویستخدم الکانب 
الاهر وجهة النظر الرابعة هذه ؛ أى المفارقة؛ لإحداث التأثير 
المطلوب. وتنشأ المفارقة حين يعرف أحد الشخوص - فی 
موقف بعینه - أكشر مما يعرف الآخرون . ومثل هذه 
المفارقات هى مبعث متعتنا فی الفن القصصی» حیث تتیح 
لنا أن نرافق الشخصية دون أن نشارکها الصیر الذی رسمه 
لها الکانب. والفارقة عند عمر هى هذا التباين بين ما ظنته 
نعم وواقع ما رأته. وعرفاننا ذلك يجعلنا نتعاطف مع عمر 
ونشفق من ازدراء نعم له. 
هذه المفارقة تساعد على تطور الأحداث » فعمر غير 
معتاد على أن تكن عنه النساء. أذى عمر كشيراهذا 
الاستفهام الاستنكارى المحموم المتتابع ‏ أهذا المشهر ؟ أهذا 
الذى أطريت نغما ؟ أهذا المغيرى الذى كان يذكر؟ 
(الأْبیات ٩۰:‏ - ۱۱) » وأصاب کبریاءه . ولکی یرد لشرفه 
اعتباره, كما يقول أصحاب القانون » كان لابد أن یجعلها 
فى عداد من خضعن وأسلمن له قيادتهن. ولكن نعم 
استهواها سعى عمر وراءهاء فتدللت وتمنعت وتجاهلت 


حتى مجرد الرد على ما سال (البيت الثانى) فازداد سعيه ؛ 


قراءة فى رائية عمر بن أبى ربيعة 


واختلف إلى مكانهاء ولكن قريبا لها كان له بالمرصاد وجابهه 
بما يكره وحض رجال القبيلة ضده؛ فاستشعر عمر الخطرء 
وتوقفت زبراته. ولکن كيف السبيل إلى نعم؟ أرسل إليها 
رسالة مع رسول وزوده بآية حتى تعرف أنه حقا رسول عمرء 
ولكن نعم تزداد تمنعاء مدركة أنه لن ينصرف عنها إلى 
سواها. وهنا ينشب صراع داخل عمر (البیت الأول): 
هل يرحل مبتلعا هذه الإهانة متقبلا ما منى به من فشل» أم 
يصمم أكثر من ذى قبل على الوصول إليها حنى تلقى 
إليه المقاد؟ ولكن طبيعة عمر ‏ التى حاولت إيضاحها - 
تشعرنا أنه إلى الحل الشانى أميل؛ وصياغة البيت الأول 
تساعدنا على تأكيد هذا الرأى » فهو يتساءل هل يرحل غدا 
فى الصباح الباكر ؛ أم يرحل الآن فى الليل ويغذ السير 
خلال النهار وسط الهاجرة؟ ولو كان جادا فيما نوى لآثر 
الرحيل توا ولم ينتظر حتى الصباح. 

لا سبيلء إذنء إلا زيارة نعم ليلا » و هنا يدأ وسط 
القصة (الأبيات : ١9‏ - 17) باستعمال التشويق والإثارة» 
تبدأ الأحداث فى الظهور والتطور والتعقّد: فتبداً الزيارة فى 
آول الیل ونیها من الخطر ما فیها » اینجشم) الخطر ليها 
رغم قرب الکان (البیت : ۱۹) ؛لآن التجشم ليس فى 
السری فی حد ذانه؛ ولکن لا فی الزيارة من مخاطر. یصل 
عمر إلى سفح جبل أو يفاع» ويترك ناقته قی العراء» ویعتریه 
هاجس: ماذا یکون لو آن حد الحراس راه؟ ولکنه عازم آن 
يتم ما بدأ » فیصعد فی الجبل حتی یجد نفسه علی حرف 
منه خطر » ويتحرك فوق هذا الشفا حسب حركة الحراس 
حتى لا يرونه فى طوافهم ؛ متعرضا للسقوط » مشفقا 
خلال ذلك كله أن يراه أحد . ويمضى الوقت» ویغیب 
القمرء وتطفاً الصابیح » وتخمد النیران » وینام الناس؛ فینسل 
عمر بين الخيام ولکن آين خباء نعم فى حندس الظلام؟ 
أى داهية صيلم تكون لو دخل خباء غیر خبائها! ولکنه یمیز 
الخباء برياها ونشرها . وتفاجاً نعم ویعتریها الخوف» ویلوح 
شبح الفضيحة » ولکنها فی قرارة النفس سعيدة بمجیثه 
وبتعريض حیاته للخطر من أجلها. 

وینال عمر ما يشتهیه وتستسلم له نعم وتؤكد أنها له ما 
دامت تدب فیها الحياة (البیت: ۳۶)؛ ریمضی اللیل » 


عادل سلیمان جمال ...سس سس سینت ...سح 


وأوقات السرور قصار » فتنبه الفتاة العاشق الذى أسكرته 
النشوة وسلاٌه الزهو بترويض «الدمرة؛ أن الوقت قد حان 
لانصرافه قبل انبلا ج الفجر ؛ ولكنه يساوف ويماطل » فتغريه 
بموعد آحر تلقاه فیه فی عزور؛ ولکنه لایزال فی سکرته 
وانتشائه؛ وتسرى عدوى ذلك إليها فيغرقان معا فيما هما فيه 
من متمة. ولکن الفجر یسل سیفه من غمد الغلس ویربی 
بأسهم أنواره فى أثناء الخباء» ویموج الکان بالح ركة وتشتد 
الجلبة > فهو يوم تعزم فيه القبيلة على الرحيل د 
وجاء ومن مناد ومجیب. . وهنا تصل عقدة القصة أو أزمتها 
إلى ذروتها ٤‏ ونفزع الفتاة وتلجاً إلى عمر تسأله المشورة 
والنصح › > فلا يد عنده شيئًا شافيا ؛ فقصاری ما یمکن آن 
يفعله هو أن يحاول أن يفوقهم هربا » فإما أن ينجح فى ذلك» 
واما ات فى أيديهم 0 لشرفهم ودرءاً ار ولا 
تحر تعرس بای ٠‏ فكل أفراد القبيلة 
يعرفون علاقة عمر ب: بنمم » ولم يأل ذو القرابة جهدا فى 
التشهير بذلك . فللاید» اذث ؛ من مخرج آخر يضمن سلامة 
عمر ولا يجعل سرها يفشو ء فلتلجأ إذن إلى أختيهاء فهما 
اکیر منها سنا وأکثر تجربة؛ ولعلهما ترحبان سربا بما ضاقت به. 
وقد مهد عمر لهذه «اللحظة اخیفة» باستعماله 
یر وات تاظر ای کلمت «الهول» 
95 هذا «الهول؛ ولم تبدا زيارنه بعد وهو لا يمكن أن 
یکون هول الرحلة, فقد کان قریا من مکان نعم وزارها 
سرات » وهو یقول فى البیت. لول : «أمن آل م انت 
غاده , أی أنه بین ظهرانی مکانها . وقوله «المحب المغرر) 
يوضح آن عمر الذی استهیم فوژاده وغرر به الحب لن 
يستطيع أن يغلب العقل على القلب ولا الفكر على الهر 
فيعشا بصره فلا يرى عواقب بقائه فی خباء نعم حتى 
وبت أناجى النفس أين خحبازها؟ 


وتيف لا تن ن الام د 


فهو لا يعرف أين خباؤها بعد » وقبل أن يجد حلا لهذه 
الشکلة حتی لا یدخحل خباء امرأة أخحری» یوحی ها کر 


o 


مزق أعنى وأشدء وهوکیف بصدر » أى يرجع؛ يعنى كيف 
سيستطيع الخروج؛ مما يجعلنا نفكر فى كيفية صدوره (أى 
خروجه) بعل وروده (أى مشربه وارتوائه) ؛ ولولا أنه كان 
يهدف إلى التمهيد لهذه «اللحظة اخیفةه ۶ا ذکر لنا «مأزق 
الخروج» » وهو لم يهتد بعد إلى خباء نعم لدخوله. 

وتأثى نهاية القصة لتحل أزمة العاشقين . تذهب نعم 
إلى أختيها وتقول لهما: «أعيتا علی فتی» (البیت:۵۱)» ولم 
تقل من هو . وتقبل الأختان فتريان «الفتى؛ فترتاعان. ومثار 
الزوع اهنا ليحن وجوه الفتی ؛ » نهما تعلمان أن هناك رجلا فى 
خباء أختهما الصفری» ولکن سبب الروغ هنا أن ذلك الفتى 
هو عمر. كيف استطاعت أختهما الصغيرة الغريرة أن يجعل 

الذی تسعی النساء وراءه دون جدوى بان إليها. 

0 من الغيرة والحسد والنقمة على عمر تقترحان حلا 
فيه شئع من العبث والسخرية والاهانةء فتلبسانه ملابس 
النسای ولکن 4 یبالی ویستمتع بالرقف ويمشى بين 
النساء العلاث یختلس النظر (لی ندیهن » فالاخت الصغری 
نعم كاعب قد نهد ثدياها وإن لم يكتملا بعد آما الأختان 
الأخريان فندياهما ناضجان مكتملان » ولم تكن مصادفة أن 
یستممل عمر کلمة «مجن»؛ فانجن - ولیس كذلك 
الدرع أو الترس - غالبا ما یکون مستدیرا؛ له بروز فی وسطه » 
وهكذا كانت صدور الفتبات, ویجتاز عمر وسط اقا ع النهود 
ساحة الحى إلى السلامة والآمان. 

وهکذا ؛ تنشهی مغامرة عمر الغرامية. والقصيدة بلا 
شك مثال رفيع للفن القصصی» ورجود مثل هذا الفن فى 
الشعر العربى يدعونا إلى إعادة النظر فی الفکرة السائدة التی 
تقول إن شعر الملاحم (كما فسرته هنا) والفن القصصى 
مقصوران علی الأدب الإغريقى؛ وليس للأدب العربى منهما 
ا ار 

ولم يكن أكثر من ترجموا (كتاب الشعر) لأرسطو 
مجرد نقلة؛ بل كانوا أيضا نقدة لهذا الشعر فیما یختص 
بالشعر العربى» فابن سينا مثلا وإن کان عادة ما یقتصر علی 
توضيح الفرق بين الشعر الإغريقى والشعر العربى يلاحظ فى 
تعليقه أن «الأشعار القصصية؛ لتى 38 نهج المأساة 
(۱۳۵۵۵0۷) لها مقدمة ووسط ونهاية ۱" ۳ ورائية عمر لها 


۷( ۳ # 0-6 
یمور ۱ 0 ۲ ۰ ل ا ا 


قراءة فى رائية عمر بن أبى ربيعة 





هذه الخاصية » کما حاولت أن أبين . بل؛ أكثر من هذا ء ٠.‏ فارج أن أكون قد أنبت- من خلال رائية عمر أن 
فان كل قسم من القصيدة ‏ شأن كل فن قصصى متأز - الفن القصصى لم يعرفه الأدب العربى قديما فقطء بل وصل 
له أحدائه التى تأنى فى مقدمته » ثم التوتر الذى يأحذ فى أيضافى هذا الزمن المتقدم إلى مرحلة رفيعة جديرة بأن 
التصاعد والتطورء ثم الحل ۳۲ . ش تفسح له مکانا مرموا الاداب العالية. ۰ 
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۱ ااا 


ينصب اهتمام الباحثين عادة على إبراز نواحى التفرد 
والإبداع دوث دراسة متكاملة للكشف عن الظواهر النمطية 
وما أحدث الشاعر فيها من تحور أو تعديل. ولم يول الباحئون 
عناية كافية تفهم صور النماذج العليا والجوانب الأسطورية 
فى العمل الأدبى؛ ودورها المعرفى» وقيمتها التى تكسب 
قوة الاستجابة الجمالية للعمل بوصفه عملا فنياً فى المقام 
الاول. ذلك النوغ من الاستجابة يبرر السؤال الملم عن مغزى 
سعى الفن إلى خلق مكان ذى معنى للإنسان فى عالم 
یتجاهل وجوده الروحی» ویلقی به - کلما توثقت علاقته 
بالطبيعة ‏ فى حضن کون هائل(۲. ویبرر کذلك الیل 
حديثاً إلى الاغتراف من آشکال الخیال البدائية» والی استشعار 
والدهشة؛ و - بعبارة آحری - استشمار الحاجة لی دلالة 
روحية وإلى نوع من الالتزام المضمر بفكرة الجماعة 
المتحانسة 0ع ۱ 
* قسم اللغة العربية» كلية الاداب ‏ جامعة عين شمس. 


ا 


جم 








۱ 








اللا 


الأشكال الأدبية نوع من الأسطورة المزاحة 00 رفى 
هذا الاطار بحتل الادب مکانه من تطور الخیال الانسانی» 
ویصیر انجاز نوعاً من جلى تلك النماذج العليا الى لا تبرخ 
إلى حيز ال إلا فى لغة يتجسد فى وعائها الصورة 
والرمز“ . ومن الصورة والرمز يخلق الفنان بنية جمالية محقق 
التواصل بين المبدع والمتلقى؛ وشری الوجود الروحی من 
خلال معايشة كليهما المتعة الجمالية والتوتر الفنى المستعذب 
الذى یختر نه. التشکیل الجمالى فی خویره النماذج العلياء 5 
يجعل من الفن طقسا جماعيا “. وتستخدم اللغة الرامزة 
الروحى والمقلى؛ بحيث يختزن هذا الرمز شعوراً كلياً وفكراً 
متصلاً موروثاً ترمز إليه النماذج العليا. 


وفى هذا الإطار من الوعى الجمالى» يسعى الفن إلى 
بلوغ نوع من الحقيقة يتحول فيه الشعور إلى صورة؛ والمعنى 
إلى رمز يروغ من رمزية العلوم منقضا على شئ يقع وراء 
العلة والعقل يربطه برجسون بالمطلق ويوج بحكمة 
اللارعى؟ ؛ تلك الحكمة التى تنظم اخاوف الانسانية 
والآأمال؛ محولة إياها إلى أعمال تبغى فهم حقيقة القيم 
والتعبير عنها. 


ااا ج ص ص 


يهتم نقد النماذج 4d Archtypal Criticism Wall‏ 
العمليات الرامزة لميول العقل الإنسانى عميقة الجذور؛ تلك 
التى نظل ميا وتتجدد دال الأشكال الفنية بتكرار لا ينفد. 
فإذا كانت الموهبة 2 هی الطبقة العليا ا نتواصل من 
بوصفه الوحدة 0 العابتة 7 ۷ وتفسر كل تعدد 
متجانس . ٠‏ ومن ورا أ أء النمط نغوص إلى طبقه النماذج العليا 
بوصفها البادی النظمة حتویات اللاشعور» المشحونة بطاقة 
2 تب عبر 0 التطور ا ابي منها 
الفردی؛ والنموذج 1 من وراء النمط» 58 من وراء 
الدموذج الأعلى!" . 

وکما خطا یوخ من بعد فرويد خطوة قطعت بين 
الإبداع الفنى ومشاعر الكبت والذنب والرغيات المحرمة 
Libido‏ « متجاوزا أ الفردی ۱ لی الجممی ؛ ٠‏ والعصابی إلى 


الإيجابى الذى يمترح نماذج كلية للدوافع والسلوك تتجاوز 


متفائل۲4, خطا باشلار فى تخلبله الظاهراتى للإبداع الفنى 
خطوة جعلت للصورة الشعرية - بوصفها توهجات مفاجة - 
حسا طازجاً بالوجود» وديناميكية تتمیز دائماً بولادة جدیدة. 
ولا يقطع باشلار تماما بين الصورة وأصدائها الماضية؟ 
فالخبرة الحقيقية التى تقدمها الصور تعد استجابة للنماذج 
العلیا» إضافة إلى قدرتها علی آن تصوغ نماذج جديدة **. 


فالخيال الشعرى يصنع أشكالاً نعايش من خخلالها حلماً 


مشت ركاً مع الكون يشبه أحلام اليقظة التى تصاحب الفعل 
الخلاق! ۲۱۲ . 

تعرض هذه الدراسة لللأصول الأسطورية والنفسية 
الجمعية للخيال الفنى كما تمثلت فى شعر الشاعر الأمرى 
العروف بذی الرمة, نظراً لا تمیزت به لغته الشمرية من ثراء 
وكثافة تصويرية عالية. وبالرغم من آن القراءة الرمزية لا تهتم 
بتاريخية التجربة بل بها کما حيا فی خبرننا الان» فبحث 


۵۸ 


حيأة العمل فى الذاكرة الجماعية یعلو بها فوق حدد لحظة 
معينة ؛ ويعنى فى المقام الأول بالرسائل التى تنبعث منها انبعاثاً 
متجدداً تخل الشکل الرمزی والتصویری وعاء له. 


لم تتوفر الدراسات متنوعة القيمة والمنحى على بحث 
الأصول النفسية الجمعية للصورة الشعرية فى شعر ذى الرمة» 
ولم تكشف من خلال شعره عن كيفية تعرف الروح 
وجودهاء خاصة فى المراحل الانتقالية التى تكون النفس فيها 
على أشد 0 00 لإدراك طبيعة 0 a‏ 
رحة دة مواجهاتها 
باحتدامه وبطاقته الفياضة النابعة من انبئاق شباب الأمة التى 
وقعت فی شرك التجارب من أجل مخديد هوبتهاء فبدأ عصر 
الشعرية الختلفة: 


أولاً: فى شكل أنشودة الاندفاع الذاتى نحو التعطش 
والافعتان والعشق الوزع - بل المزق - والتعلق بالشالی» 
الالتصاق بالذات والاعراض عن انجتمم؛ واستعذاب الألم 
إلى حد محبة الموت والسعى إلى تدمير النفس والتضحية 
بها للا 


وانیا: فی الاندفا ع غیر الذانی نحو «النموذج) المثالى 
للممدوح لتدعیم وظيفته الذينية والسیاسیه ود چم عیه. 


مشحونه ا مت حلدده من من 


وثالغا: بدافع من ضغط الطبقة الشعبية وما ترزح محته 
اجتماعياً وتعانى من جور الحكام وإرهاق الصراعات والحروب 
فى شعر السخرية الكاريكاتيرية ١"'‏ التى تتشوق إلى بطش 
من نماذج تراها معادية للمجتمع؛ تلا إلى تشويهها وهدم 
وقارها للحفاظ على سلامة الأمة وأمنها. لقد انخرط الشعراء 
فى محارلات دائبة السعى إلى بحث عن معابر تلتمس الذات 
عبرها إدراك هويتها فى لحظة تشكلها. فكيف عبر بتصويريته 
العالية وكثافة لغته عن عمليات التحول الوجدانى والفكرى 
الروحى والقلق المستوفز الذى شاب تطلعه؟ 


3 zz 
” 4 خي‎ 





يواجهنا السياق الشعرى بعالم تركيبى مخل فيه الأفكار 
بقلب الصور التى توازى مشاعرناء وتتوارى فى أشكال من 
الصلات والحدود؛ ولا یمکننا أن نحظى ببعض ما يفضى به 
عالم القصيدة وبناژها الشعرى من أسرار دون الدخول إلى 
ذلك العالم؛ عالم الأفكار» الصور والمشاعر البناءء أو دون 
أمتلاك حس التجربة الفنية. 


أو : المسرأة 


المرأة هى أعظم رمز للحياة؛ يعكس حاجة الانسان 
الأصيلة للأمان فى عالم لا يتصالح مع مخاوفه. رحیشما 
يظهر التوتر بين الخير والشر والتجدد والفناء» يظهر رمز المرأة» 
جامعاً فى إهابه كل بواعث الحياة والموت؛ والحب والرغبة› 
والشقة والخوف, والاعجاب والاحتقار» والتلهف والاشمکزاز» 
والعلو والسقوط . لقد مزج الانسان - عبر التاریخ - كل هذه 
الصفات؛ ووقف فی النهاية متحیراً نی فهم ذلك الغموض 
المذهلء عاجرا عن استيعاب ذلك التنوع المتتابع التبدل 
- شديد الت ركيب والتعقيد - لأوجههاء وعاجزاً عن إدراك 
تلك الهوية التی تتعلق بالحقيقة الاولية وتتصل عبر تعاطف 
سرف قلت ال 

تعد علاقة الحب تمثيلاً لتشوق الموجودات المتعددة 
للواحد» ولحنین الجزء ٍلی الکل» ولانفتاح الحب وامحبوب 
الواحد منهما علی الاخر؛ فی فعل خلق ونجدید آنا» ونی 
الذوبان فى موضوع الرغبة أو الموت فى الشوق إليه أنا آخر. 

يرتبط وجود المرأة فى مستوياتها الكونية» والإنسانية؛ 
بأبعاد تجربة الحب الوجودية والاجتماعية والفردية. ويرى 
بعض الفلاسفة أن «التاريخ كله عمل من أعمال 
ال : 


وكما أن إشباع الرغبة یعد مفتاحاً لتجدد الکون 
والمشاركة فى فعل الخلق» يحمل الإحباط فى الحب فى 
طياته تاريخ الانفصال والألم ومشاعر الانکسار؛ فیستحیل 
رغبات محملة بالشر والأنانية والانتقام آناء كما قد يرتد إلى 
ذات احب عراضاً واستعلاء فی عالم مثالی رافض ونکران 
للذات آنا آخر. يقابل هذا بلوغ الإشباع فى الحب الذی 


عمد هه ی مب و وه مها 


يحمل معان الفلاقى أو الاتخاد, رالانتصار أر محقيق الذات» ‏ 
واكتشاف العالم وإدراك الغاية أو الخلاص!*1' . 


والإنسانء إذ يشارك الوجود فى خربة الحب الكونية 
وفعل التجدد والخلق والتوالدء يستشعر شيئاً من ذلك الفرح 
الكلى» مستوعبا التجربة الإنسانية فى أبعادها الاجتماعية 
والذاتية» جاعلا منها بوّرة تلاق بين الفردى والاجتماعى 
والتاريخى؛ إذ يعبر عن تشوق الذات إلى التعبير عن نفسها 
خارج النطاق الفردی» کسراً للعزلة وقیقاً للتواصل الذى 
تعززه رموز روحية حية تتمثل فی الرجل والرأة» وتتسع لی 
التجربة الفكرية والجمال الصی والدفء العاطفی. 


ما آنواع الحقيقة التى تتشكل وفقها التجربة الخيالية: 
من هو البطل ومن هی محبوبته وما العقبات التی تحول 
بینهما؟ هل البطل هو التحدی للحدرد الانسانية التطلع الی 
العرفة کالنمط الفاوستی؛ هل هو الفخور الغرور العحدی 
للقدر کالنمط البرومئیوسی» وهل هو من يغامر ليكتسب 
الخبرة ويتعرف الفضيلة والرذيلة كالنمط الأوليسى؟ إن 
أسطورة الحب الرفيع قادرة على أن تمنح الإنسان وهما 
يمكن أن يحرره من صدامه بالحياة الواقعية وقيودهاء وأن 
يخرج به إلى حالة من الحرية فى «أركاديا؛ 53 «يوتوبيا» تتولد 
عن يأس الاستحالة لكنها تعكس الصدام بين الرغبة والقانون» 
وتبرز فهم القنان معانى الشرف والفضيلة والعفة والبراءة 
والحرية والالعزاه” ١‏ . وإن كان هذا لا يحول دون تضخم 
الذاتى أمام الجماعى؛ إلى حد يستنفد الذات فى موضوع 
الحب الستحیل. فیقف البطل رافضاً الحياة فی استملاء 
متكبر وتسام أليم» والزفض نفسه قد یجعل آخرین یتحولون 
إلى السخرية أو اغتصاب اللذة والإقبال على الحياة بنهم. 

فمن هی محبوبته - صورة طموحاته وأحلام الروج 
الخلاقة - التی تمنحه روح التعاطف البهیج مع العالم احیط 
حين ينشط أو يشحب فیجمله نزیل الجنة أو طريد الفردوس؟ 
من هى التى تنعكس عليها صورة زهوه وخذلانه ؟ وما الرموز 
التى تتبطن صورتها؟ أهى الأم التى تأنى للعقل غير الناضج 
الذى ارتد إلى نفسه فى وحدة حاضنة؟ هل ترمز إلى 
التمركز حول الذات فى عفة وبكورة هشة ونقاء يقارم 


۹ 


حسنهة عبد ا لسمیم 


. التواصل؟ أم ترمز إلى الأشكال الضارية للذات المهووسة 
بنفسها ملتهمة قوى النفس التى تبحث عن التوازن؟ أم هى 
على العكس من ذلك تأتى منتقمة من هذا التفاقم؛ وهل 
هى صورة للحب الذى يعمل فى مناطق غير مشروعة من 
العالم الاجتماعى» بعيداً عن دائرة القانون والمسؤولية فى نشوة 
اللهو مع البهیج الخطر؟ أم هى فى القابل صورة ملهمته 
التى تفتح الطريق بين أعماقه والعالم الخارجى» فتحقق 
التداغم والتصالح بين أحلامه وطموحاته ووعيه؛ ما بطرر 
كينونته. فبلوغ المحب محبوبته وسيطرته عليها شكل رمزی 
يتنامى من خلاله وعيه؛ إذ يحاول استردادها أو إيقاظها 
وتخريرها من 52 قوة كابحة أو سريرة» فد تتمثل فی الأب أو 
الزوج أو النظام الذكرى. ويرمز هذا على المستوى النفسى إلى 
الحياة التى يحررها من شراك العقل ومن الآثانية» أر يوفظها 
من.سكون أو غفلة أو استسلام. وهو إذ يفوز بها یظفر بجزء 
من وجوده قد يصور رمزياً فى شكل مملكته التى ينوج سيدا 
لها؛ او فی شعل الشهرة واجد اللذين يحظى بهماالبطل 
امحارب. وهى صورة القوة الخلاقة التى لا يبلغ مصیره إلا من 
خلالهاء فهو مسوق نحوها لیحقق انعتاقه» ولا شی يحول 
دونها أو يدفع صد الوجود الأنشوى الذى يعصف اه 
إنها الأنثئ الأبدية التى يقرأ الشعر فيها لغة العلو الفعمة 
بالرموز"*""» وهی ینابیم النشوة والفرح» والوجود الغامض؛ 
والنعمة المباركة التى تسحره؛ فاذا امتلکها امتلك قوی كونية 
وطاقة روحية. 


ما الدور الذی یلعبه الصوت الثالث فى هذه التجربة 
وإلام يرمز ذلك الآحر الذى يقف موقف المربخ على حالة 
الاسی العقلى والجسدى» والاستسلام العاطفی لحماس 
جامح وعاطفة غير مكبوحة. ريقف أحياناً أخرى موقف 
السعنکر للمیول النکوصية والغرور والأنانية الفردية التمردة 
علی مسوولیتها الاجتماعية» والندفعة نحو تأكيد الكينونة 
الإنسانية وتعظيمها فى وجه الکیان القبلی والضمیر 
الجماعى. أو يقف أحياناً ثالشة موقف المشفق على تلك 
الحياة التى تعيش فى عناد ونتعلق بنقاء متكبر» وبطفولية 
عفة» الشفق علی تلك الروح الهمومة الجوالة التی تستغرقها 


أحلام متشوقة لا بيدا : أو يقف أحياناً رابعة موقف امحذر من 





(غراءات مضللة ومن اک ت تفاقمث» ومن أذى عشق 
إلى صرت العقل؛ ومن مخاطر تفع وراء حماية اجتمع» ومن 
الاستسلام لأمنيات خطرة حول م ركز جاذبيته الروحى نحو 
أفق مجهول؛ حيث يتصل الفرد بقوى عالم خطر وغير 
e4) _‏ 


وعلی الطرف الفابل» يقف البطل - أو الشاعر- 
اللوم؛ باحشاً عن لحظة تبشه الجلد» عن ذکری من القوة 
تقاوم على مر الزمن» يقف ممتلئاً حماسا لاغراءات القلب 
الذى يحيا فى الشوق إلى الجمال والنزوع إلى الكمال؛ يقف 
تمتلئاً حماساً بعظمة الفامرة ٩۳۲٩‏ 

ان علاقة الشاعر بالرأة احبوبة تعد مفتاحاً لفهم بنية 
القصيدة على نحو طقنىء فموتيفة البحث عن المحبوبة 
الفقودة من نمط الهام الصعبة "۲۳ التی قد تشتمل علیها 
«تيمة طقس العبور 0 46 ۰۲[۸۵ فالشاعر منطلق دائماً 
وجهتها: بحیث تعکس تصوراً مثالیاً لبلوغه آهدافه. وتبداً 
أول: بالدعوة التى لا بستطیم الشاعرمقاومتهاء والوقرع فی 
حطاً النکوص لحضن الطلل ؛ رمز الأمومة اللافظة وأوهام 
استعادة أحلام الطفولة وفردوسها الفقود: 

_ تذکر دهر کان یطوی نهاره 

رقاق الثنایا غافلات الطلاگم!۳۳) 
- فدع ذكر عيش قد مضى ليس راجعاً 

ردنیا کظل الکرم کنا نخوضها ۲۲۳ 
منازل الحى إذ لا الدار تأزحسة 


بالأصفياء وإذ لا العیش مذموم!؟۲) 


لك الفردرس الذی یحیل له رمز الکرم(۹ ولیک 
الحرية والبراءة» من جانب آخر. 


والشاعر فی بحث دائم عن حضورمشبع یوازی حضور 
محبوبته؛ فیخلق فی(۲۳۱ الطلل الذی یمثل صدمة الحیاة ‏ 





الخارجة من قلب الوت ما يشبه بونفة الشخلیق التی تدفع 
بمقومات جديدة للحياة. 


وتصطرع فی الطلل مجموعة من الازمنة» حاصر فیها 
ذو الرمة زمن الفناء الطبيعى بمجموعة من الازمنة قأدرة على 
منها زمن ثقافة إنسانية صاعد؛ ومنها زمن فتی مفتوح فى 
ومنها زمن عاطفة متدفق يوازى جموح زمن الطبيعة 
القهرىء ومنها زمن دورى متجدد يبدو فيه الطلل مفرخاً 
حميماً يقابل انتتصار الخلاء على الشكل والمساحة على 
فتستحيل(الرميم» و(البوالى؛ و«المدعثر» إلى «حطام» وإلى 
(قیوض يماما (تغنیه السواری؛ وسحيق المسك». 
- مشیم تغنيه السوارى وتنتحى 
به منکب نکباء رالذیل ول ۳ 
اذا هضبته بالطلال هراضبه 
كأن بقايا حائل فى مناخها 
لقاطات ودع أو قيوض يماء'؟") 


(TA) 


إن أشد الانبثاقات ديناميكية محدث فى الوجود 
الکبوت ۲۳ . والتواصل الحميم والرعاية الدانية - التی أذ 
الشاعر بها يهدهد الطلل تجعل رغبته فى فئح أعماق 
اللاوجود وقهر الوجود المتكتم تضرب بجذور صمت الطلل 
العميق فى أعماق الإمكان والقدرة الخفية لا فى أرض 
العدم. یقول : 
- وقفت على ربع لمية ناقتى 
فمازلت أبكى عنده واخ اطہه 
وأسقیه حتی کاد ما آبشه 
لف احا ولا ی ی(۲۱) 
- وقفنا فسلمنا فكادت بمشرف 
لعرفان صوتى دمنة الدار تهتف 


لاشئ يموت فى دفء الاحتضانء ولا سبيل إلى إنقاذ 
العوالم المشوهة والممسوسة والممسوخة سوى النظر إليها بعين 
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الرمز فی شمر ذی الرمة 


احبة والعطف, وتعهدها بضروب التواصل والرعاية وبذل 
لتفس. هذا سا تقل زمن الطلل من الاضی إلى المضارع 
الاستقبالی؛ فتحول من «وقفت نافتی»» اٍلی «مازلت آبکی؛ ثم 
إلى «أحاطبه) » «أسقیه)؛ حتی «أبثه). فتفتح الوجود لهذا 
الشاعر الذی یمتلك سحر الکلمة» حول حضور الطلل من 
المفعولية للفاعلية» واستحال حضور الشاعر إلى ضمير الفعولية 
ال صل الذی یتلقی عن الطلل فی «تکلمنی أحجاره 
رملاعبه» ؛ وصارت كينونة الطلل فاعلة مالکة بعدما کانت نهبا 
فی «محته» وفی صيغة اسم الفعرل (مدعثر) . ذلك التنامى فى 
كيئونة الطلل هيأ للاستجابة لحطت «علی» من أصل العلو 
فيها وانزاحت غربتها وحلت محلها حميمية «عندا » وانفتحت 
آیواب هذا العالم لتصنم «کاده له حقيقة نسبية تنازع عالم 
الحقيقة نشاطه ونمالیته» ویجاوب الاستفراق الکانی فی 
اأحجاره وملاعبه! الامتغراق الزمانی فی «مازلت» حتی تنفمك 
عنه قيوده التى ألزمته بها «علی کل شبح ألوة لا یصیبها»» 
بعدما أرنى الشاعر له بنذر دمرعه رأدی له طقوسه. 


وأقنتوت مین الاناس حتی كأنما 
على كل شبح ألوة لا يصيبها (rr)‏ 
يحلان من سفح الدموع بها نذرا * 
والتيمة الثانية فی طقس العبور؛ بعد الدعوة التی لا ترد» 
هى الوقوع فى الخطأ والتحذيرات المحيطة به. هذا الخطأ هو 
الاستسلام لهذه الدعوة استسلاماً ذاهلاً عن كل الواجبات 
والعاذلة هذا النمط من الانحراف الذى يصر عليه الشاعر ملقياً 
بنفسه فى أحضان عزلة يواجه فيها عدم نوازن رغبات تتنازعه 
وتكاد تفعتك به وتهلكه. 
وقائلة تخشى على أظنه 
- أفى الدار تبكى أن تفرق أهلها 
وأنت امرژ قد حلمتعك العسه ٩۴۱‏ 
لکن احبوبة حمل الکان معها فی منفاها التحرك» 
حاملة معها وعود الخصوبة؛ إنها تعلو علی تعددات الکان. 


)۳۵( 


حسنة عبد السميع السب بيبا بيب تا 


وكل مکان متسب الیها هو بورة نشاط حاد لا يذوب أو 
ینکمش ولا حبطه عداوات الخارج. والشاعر موزع بين اشتهاء 
الحياة الحاد والنروع إلى تدميرهاء ولا يرده عن ذلك نداء 
العقل «حلمتك» ولا مسوژولیات القبيلة «العشاثرا 


ا ا ا 
سدآها ولا يقضّئى علها حیامها (۳۷) 
عانى الهوى من حب مى وشاقنى 
هوى من هواها ود 
- على أننى فى كل سير أسير 
وفی نظری من نحو ا رضك آصور 
وتعود رغبة التواصل المجهضة معززة بالمقاومة وباحئة عن 
لحظة من الكثافة الوجدانية ينفرج فيها الثوتر؛ فلا ذاكرة 
عاطفية دون احتدام؛ ولا زمن نفسى دون امتلاء وانفراج. 
فالعقبات ججعل الهارة مساجلة حقيقبة بين الطاقات. ومعاودة 
عيش لحظات الألم والانفصال تستدعى مشاعر قلق الوت 
التى واجهها الشاعر فى لحظات الوقوف على الطلل. ومن ثم 
يتنوع الإبقاع ويشأرجح بين الانفصال والاتصال, والامکان 
والاستحالة؛ والأسر والتحرر. فيدفع الإحساس بالعجز إلى إطلاق 
العنان فى الجا معاكس للفعل المقهور. وینحل التتابع الزمنی 
الخارجى إلى أزمنة ذاتية تتراكب فيها لحظات الكثافة النفسية 
بشکل يقرب الذات من أهدافها ““. وتعين أساليب التقنية 
الفنية على تحقيق تلك الغاية» فاحبوبة التى تبدو أمنية غالية 
ورغبة عزيزة تروغ من الشاعر كلما اقترب من إدراكهاء 
فتختفى مخلفة فى القلب شوقاً أبدياً لا برتوی؛ ومن ثم ینطلق 
لا تصحبه سوى نفسه التى تراجعه دوماً وناوره؛ متجرداً 
كالسيف المشرع فى معركة بواجه فیها وحوشاً مسد مخاوف 
الذات التى محاول آن تلتهمه. ولا يبلغ غايته أو بدرك حلمه إلا 
باجتياز متاهة الأخطاء والأنانية وقصر النظر والنكوص الطفولى. 
فالخاوف لا تتوارى» والايوارت ل تنفتح إلا لنفس جريكة غير 
هيابة» ولا تتكشف غشاوات العقل إلا بالتخلى والتضحية التی 
تهيئه عبر جواله وعزلته ومعاناته إدراك حلمه وبلوغ مصيره. 
لقد ارغل دانتى بإرادة بيائريس نحو لقائه بالانوثة الممجدة 
القادرة على رفع حجب العقل وغشاوات القلب. ولقد ظل 
الأدب يعبر عن ذلك النموذج م الأعلى لعجربة التنوير والسمو 


) 
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العقلى والررحى بلا ملل؛ إذ كان على البطل أن يدرك ك حلمه 
وطموحانه فی بلو غ ما یحقق له اشباع طموحانه على تنوعها 
واختلافها كما تتمثل فى السعى إلن امتلاك عشب الخلود أو 
بلوع سشجرة م الحياة» أو اكتشاف شجرة المعرفة آو الفوز بالعروس 
احبوبة الجميلة ۶۲۱ . 


فى هذه التيمة من طقس العبور» جد الشاعر المرتخل قد 
لقی بنفسه ورکبه وراحلته فی آعماق عالم مخاوف ليلية 
یحفها الهلاك» غشاوات نهارية وسراب» ووحوش خلاء» 
متصدياً لها بموهبة تقصم ضلالات الوهم بسیف الا صرار؛ 
بأشواق قلب وأمانی عقل ينشد الاستنارة والتحررء ويدرك 
ضرورة التضحية: والتمرد؛ والتصالح مع قوی الداخل الرعبة 
وأشكالها الرمزية. ومن ثم تحد رموز الاندفان والابتلاع 
كالكهف والرحم والبطن» ورموز أعتاب الوعى كالنوم والسكر» 
والتأرجح . 
علینا آمایی الکراب ک‌أننا 
آناسی موتی شق عنها لحودها!؟*۹ 
على مثل حد السيف يمسى 
ونشوان من طول النعاس 00 
بحبلين فى مشطونة يت أرجح 
ی أطرت الكرى عنه وقد مال رأة 
کما مال رشاف الفضال الرنح 
- اذا مات فوق الرحل أحبیت روحه 


بذكراك والعيس المراسيل جنع 


لا تلبث المحبوبة أن تعاود البزوغ فى زمن ومكان 
نفسيي:؛ فهى مخزونة فى العقل متاحة فى أحلام اليقظة 
وأحلام النعاس الخفيف» مما یجعلها تقف علی آعتاب الوعی 
ونتداخل فى زمنها أزمنة الحاضر والماضى ومستويات الوعى وما 
نفته, ومن ثم تبدو قادرة علی العبور بحرية بين عالین: عالی 
الغياب والحضورء واليقظة والنوم؛ والماضى والحاضر؛ والقرب 
رالبعد» والمحسوس وامجردء والقوة والضعف!*؟'. 


وتبرز فی الطيف من وراء المظاهر المألوفة» كأنما انبئقت 
من العوالم الداخلية؛ عالم الليل البعيد عن أعين التهار 


الكاشفة؛ رعالم اللاوعی البعید عن !درك الوعی ومراقبته. 
فتتمثل كقوة هادية تنبع من داخل القلب» مجتازة؛ ینطوی لها 
الزمان ويتراجع أمامها المكان؛ عارفة طريقهاء تفوق معرفتها 
معرفته وقدراتها قدراته0 24 . 


تكشف لنا دراسة نموذج المرأة فى شعر ذى الرمة عن 
أصداء مجموعة من النماذج العليا تدور فى فلك الأنثى 
وملكاتهاء منها صوت الأم الكونية؛ والأرض الأم» والأم حارسة 
الطفل» ووعاء الخصوية والجنة الکنونة» وشجرة الخصب 
التجدد» وربیع الارض الزهر؛ وکرمة الشباب والحکمة ورمز 
اْاء الداحلی, وآتحوانة الفم الضی» وسحابة الولادة الجديدة؛ 
ونداء الخصوبة للوعول العتصمة بالجبال» وسيدة الفتنة الزدانة 
بالعطر والحلی والحناء والاصباغ» وسيدة الحب رسحر بابل؛ 
والفاتنة ذات النظرة المهلكة وباعثة الروح فيمن سحرتهم. 


ليس الخيال تقنية يجاوز فيها الفنان الواقع إلى عالم 
يفتقر إلى صلابة الحقيقة؛ بل هو نوع من التفكير باللغة تتخذ 
فيه الأفكار شكلاً حسياً» ويضفى عليها الرمز من المعانى 
الروحية ما یکشف عن رژية الفنان اللهمة للطبيعة» فأميز 
آنماط الفنان ما ینکشف له فی روحه""*. ومن ثم» یتمیز 
التشكيل الفنى بنوع من التحريف المقصودء أو فلنسمه العدول؛ 
إلى أنماط فنية ذات مقاصد قيمية جمالية» أو ذات مقاصد 
طقسية, أعنى ترتبط بوظيفة لها من الجلال والتوقير ما يفوق 
قيمة التناسق الجمالى. 


المقل؛ وتأنى متلفعة بالجمال ؛ كأنها قوة تنشط حسأسية 
الإنسان للجمال» وتعذه پالنشوة» وتشبع حلمه بالارتواء. أو هی 
صورة لجوهر ینقذ فی الحياة ولا يخالطه؛ له من الجلال ما 
يشذب فتنة الشعور بالجمال "۲*۳, فهی تمتزج بالطبيعة فی 
أوج ازدهارها؛ إذ يلوح فى كل صفة من صفاتها ‏ التى 
يمكف الشاعر على اجتلائها بشكل طقنى ‏ معنى من معانی 
نضارة الحياة؛ فمنابع الحياة الأولى تغذيها وتطعمها مباهجها؛ 
فتبدو منبعاً متجدداآ؛ لا يحيط به الزمن ولا تدركه التغيرات. 
ومن البهجة یتفتح آفق الغزل؛ فتخرج احبوية من جنسها 


الرمز فى شعر ذى الرمة 


المترفعة ۲ کانها جوهر تنحل فيه المتناقضات إلى سلام هانئ 
التصار 24576 . إن صورة خخصوبتها حافلة بمعانى العشق رالود 
الذى يشذب الجمال من عنفوان طاقته الفياضة؛ فهى الحياة 
التى تجمع ما بدده الموت وتملاً ما أفرغه. أو هى صورة تلتقى 
فيها الطاقة السحرية للطبيعة بقوى الأنثى الخلاقة. ونقاؤها 
الخالص صورة للانتصار على تبدلات الزمن؛ يواجه به الشاعر 
ضرباته الساحقة. 
نموذج أعلى للجمال مستقی من هناءة عالم فردوسی پسوده 
السلام؛ ثرقة الظبية وحتانها من رقتهاء وتفتح الجداول تفتحها 
أو لنقل تفعحها من تفتح البرق فی قطع السحاب المطيرة؛ 
رققت من حدة آشعتها وزانها نصف الا حتجاب: 
ظتهللن واستانسن حتی كأنما 
تهلل أبكار الغمام الضواحك”"5) 
لها سنة كالشمس فى يوم طلقة 
- يقطع موضوع الحديث ابتسامها 
تقطم ماء الزن فی نرف الخمم(۱*) 


وتفوح بسحر الحب فی فمها آزهار الحنوة الصفراء ونور 
الخزامی الأحمر وسوسن الأقحوان الأبيض المنتظم حول قلب 
أصفر. وتؤكد فتنتها رمزية الدافع الجنسى الکونی؛ فالزنة التی 
یجلو لجتها برق ابتسامها «فارق» » والفارق الناقة التی انتتحت 
وفارقت آترابها للولادة: 0 
وتجلو بفرع من أراك كأنه 
من العنبر الهندی والسك یصبح 
ذرى أقحوان واجه الليل وارتقى 
إليه الندى من رامسة المتسرو °٣‏ 


- 


حسنة عبد اميم ااا 0 


- تسم عن غر كأن رضابها 
ندی الرمل مجته العهاد الفوالس 

على أقحوان فى حنادج حرة 
يناصى حشاها عانك متکاوس ۴ 

تريك بیاض لبتهاووجها 
NEE E‏ افستق نم زا 

اصاب حصاصء فبدا کلیلا 
كلا وانغل سائره انغلالا 

آشنب واضتصا حسسن الثنایا 
تری من بین ٹنیسته خلا 

كأن رضابه من ماء كرم 

يشج بماء سارية سقته 
علی ف وا و 

- او مزنة فارق یجلو غواربها 
تبوج البرق والظلماء علج و 


يرفع إليها أنشودة عشق تمجد جمالها الذى يعبر عن معان 
روحية - من تفتح الطبيعة ونجددها ومیلادها الجدید - برموز 
شهوانية تغرق فى الوقوع فى أسر جمالهاء فإشراقة الطبيعة فى 
فمهاء وتفتح الزهر فيه يشبه تفتح الزهرة الكونية الاولی. 

واذا تأملنا الأدوات التصويرية التى يرسم بها الشاعر 
صورة جسد المحبوبة ‏ من خخط ولون وكتلة وفراغ» ویفاع 
حركة وتوزيع إضاءة من منظور تشكيلى يبحث فى عناصر 
التشكيل وما تعبر عنه من إحساس باطن فى ملامح جسدية - 
ند أن الشاعر أميل إلى التشكيل النحتى”*2. فمثلث 
الخصوبة ‏ أعنى الجزء السفلى من البنية» خاصة العجز 
والسیقان» دون منطقة البطن والخصر - بتمیز بکتلة مائلة 
یوحی ثقلها بنوع من العصالح مع الجاذبية؛ إذ تبدر مشدودة 
إلى الأرض» بل تبدو فى تنطقها بها وتلفعها بكثبانها کأنما 
می جزء منهاء آو کانما قد حرج نصفها العلرى منها وبقى 
نصفها السفلی متزجا بها. ريتناسب مع تلك الکتلة الشقیلة 
نوع من الحركة البطيئة. فحركتها التى لا تنتقل فى المكان إلا 
ببطء أو «قطفاه ذات طابع استاتیکی. واستقرارها المتلی 


1 


بح رکته الرجراجة التمرمرة یتناغم مم ذلك السلام المتعالى 
على الحركة الذى ينعم به فردوسها. فکأنما فی تقلها وکسلها 
الناعم تصالح مع سلام الطبيعة لا يزعجها بأى نشاط مفاجئ. 
وتنساب انحناءات خطوط جسمها فى حسية مغرية؛ فامتلازها 
الناضج المشبع الريان لا يشكو التتغضن , واستدارات الشدی 
والأرداف والأوراك والسيقان والكعب تدل على اكتمال مغلق 
على محور داخلى ينتظم عناصر الكتلة فى نضارتها بتماسك 


ق ۱ 


- قطاف الخطا ملتفة ربلاتها 

من اللف أفخاذاً مؤزرة كفلا ° 
٠‏ عجراء مکورة خمصانة قلق 

عنها الرشاح ونم الجسم والقصب ۲۳۹ 


فبحند لها کل عناصر حصوبة التربة والثبت حتی تکاد 
تبدو كالجرة أو وعاء الخصوبة المتلی بماء الطر والسیول» 
نتختلط بماء الأرض الباطنى وبغمام الثريا ويتفتح الأرض فى 
ا مترجرجة بالخصوبة منبعاً للجمال والجلال؛ في أن. 

إنها تشبه العذراء الأولى عشتار «السيدة الندية؛» ذات 
الرحيق الختوم: #سيدة الکرم! الذى يرمز إلى الماع الداحلى 
وفسيدة الخمرة الذى يرمز إلى الشباب ال فقد 
نبتت أزهار مبسمها فى بقعة سحرية انفردت دود مثيلاتها 
ونمت « کالیتائم»» تعهدتها الطبیعة ؛ خرسها «الحنادیج» 
وويناصيهاة عانك «متکاوس) . وتعاورتها الا مطار التی رقت 
الصفا: ماءها كفراً على كفرء ورشتها الهمائم الحانية الرقيقة 
بالطل وارتقى إليها ندى العهدة الذى اختزنه الشرى ونتحه 
إليها فى إيقاع لین واد ع» فالسحابة «لوثاء) » وانمطافها (معج) ؛ 
الصبا عنها ببرد «قوادمه». كأن الطبيعة احتشدت لرعايتها 
ترییتها کما ختشد - فى أساطير نشأة البطل - لتهئ لها 
وجوداً خارقاً. قدموها يشبه نمو البردى ‏ فى إحدى الترانيم - 
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الذى بذره كرونس والشقطته هيرا ورعته إيزيس وروته أمطار 


۲ 5 3 بر ا (5۱ 
زیوس لیستطیل ویرتفم للسماء کما ارتفع آوزبریس" ۱۱ . 


ان خصائص فتنة احبوبة من خصائص 3 الخصب 
*عشتار» وربة الجمال (أفروديت». وأناشيد عشنها تستقی من 
الانشاد وأغانی الحب الصرية القديمة "۰۳۳۳ من ترانیم سيدة 
الخصوية: «یا أعظم الالهة» موشحة بالحب والتعة تفیض طاقة 


وسحراً وشهوة, شفاهها عذبة» وفی فمها الحیاة؛ ظهورها ینشر 


الفرح وفها القوة والعظمة الهة صديقة» وروح حارست» ۱۳۱ . 
وفی ترانیم أحری: «لقد آلبست الحب والسرور» حلوة الشفتین» 
فی فمها الحباة هی الجليلة, وعلی رأسها وضعث الححب» 
قوامها جميل؛ مشرفتاد» ۳ وس نضید الانشاد 
«شفتاك يا عروس تقطران شهداء... فمك الخمر الطيبة... 
أحتی العروس جنة مغلقة» عين مقفلة» نبع مختوم4 ۲*۳ «من 
هذه الطالیة کالفجر الجميلة كالقسمر: الطاهرة 
كالشمس ١"‏ فهى ينبوع جنات؛ وسوسنة الحب» کل ما 
فیها جمیل ولا عیب فیهاء ۰۲۳ . 

کذلك. فالرأة قوة مجددة للطبيعة ولقوی النفس» 
بحیث تفتح الطریق مام مکنونات عماق النفس وتطلعات 
الانسان الفکرية والروحية؛ وتطلق قوی الوعی نحو الغامرة التی 
تتخذ شكل التحول من الطاقات الغريزية والعاطفية إلى ذروة 
السمو وتطور الكينونة (214. ولققد عبر الأدب عن ذلك التشوق 
الذى يستشعر شيكاً يزهو داخل القلب ولا يمكن للنفس أن 
تكون ذاتها إلا به. ويتخذ ذلك التشوق نحو التعرف الداخلى 
شكل التجربة العاطفية. فالحب تجربة فكرية شأن كونها تجربة 
حسية ترتبط بالجمال رالدفء العاطفی» وتعکس تلكث التجربة 
صورة للرغية العميقة فى محقيق الذات» وتحول الرغبة الشخصية 


خلال الخبرة الجمالية إلى موضوع للحب المثالى”"" . ويبدو 


الشاعر والفيلسوف والصوفى ‏ يعطى مفتاحاً لتجربة تخول 
اغب عبر ارب الألم والاحباط ۳ بلوغ النشوة الروحية» 
وهی عملية مقصودة و فى الفن ومتكررة بشكل مستمر. فكل 


الرمز فى شعر ذى الرمة 


طريق للتنوير والخلاص طريقه القلب الشبع بالحب؛ اشهی؛ 
للتضحية؛ الجرئ على مواجهة الصاعب من أجل ميلاد 
للذات جد يل , 


ولقد أدرك الحس ا العلاقة بين تقويم الاعوجاج 
ومعانی الفطنة التی اجتمعت فى مادة «ثقف؛. فالتنوير الذى 
أشتق من رمرزية النور لا يتحقق إلا لعين قادرة على الفهم 
تشقق وانهيار» وکل بزوغ يصاحبه انصداع, فالحياة رالوت 
فضيلة تتضمن كبحا. وحين يدرك البطل ذلك تنفك له 
الطلاسم» وتنفستح له الطرق» وتنجاب الحجب؛ وت قط 
الغشاوات؛ فيشرق فى نفسه النور الذى يدرك أنه كان دوماً 
داخله» وإنما كانت حجب الجهل والأنانية والغرور هى 
حوائطه. فنشوة الخلاص ترتبط دائماً بمرارة الفقد. وامحبوبة فى 
النهاية هى صورة ذلك المصير الذى يحج إليه فيسمو بوعيه 
وروحه. 

يقول: 
تمام الحج آن‌ تفت الط ایا 
على خرقاء واضعة اللشام(۷۰) 

ولا يتم الحج إلا بالوقوف بالمحبوبة؛ ولا أتناول البيت هنا 
0 صضوء علاقته بعادة الجاهلیین الوقوف ب اة وقضاء یوم 
البيت فى ضوء تجربة الشاعر الكلية مع الحبوبة التى تعلقت بها 
ذكرياته وأحلام يقظته ونومه» ورحلة معاناته وأشواق طموحاته؛ 
من أجل تحقيق ذاته وإدراك مصيره. ففى ضوء من رمزية 
الحج؛ تصمیر احبوبة رمزاً للغاية والذروة السامية؛ ولحظة السمو 
الروحی التى يتوق كل حاج إلى بلوغهاء ولا تمام للحج إلا 
e‏ فی صورة ناه الاد راك» والتحرر والانعتاق» 
والوقوف عليها يوحى بأنها الغاية النهائية التى تكف عندها كل 
حركة» ويتوقف لديها كل نشاط» على أن فى «التوقف على» 
وجها آخر؛ إذ یتضمن معنی الشبين والفهم. وهذا یقربنا من 
حس السمو الروحى الذى تشحرر معه النفس والذی دشمه 


ور تست امس سس ساسا 


الشاعر حین جمل «الطایا؛ فاعلا؛ متجنباً معانی الحبس والنع 
إذا ما جعلها مفعول. فالمطايا هى الوسائل التى تفضى جمیعها 
إلى «خرقاء»» وتؤول بصاحبها إلى إدراك طموحاته» والطموح 
لا يعرف اللين؛ كما لا تعرف مادة «خرق» ‏ فى أحد معانیها 
- اللین. وغاية ذلك الطموح تسمو بالروح وبالإدراك إلى ذررة 
تعلو علی مشاغل الحياة والعمل؛ ودالخرفاء» لا تتشغل بصنائع 
الحياة بل تعلو (لی آفاق من الکرم والنعمة. واحتجاب احبوبة 
الجزئی الذی یجمع بين الاحشجاب والانکشاف هو صور 
تجتمع فيها الثقابلات» وينحل تناقضها؛ إذ هی صورة لحقیقه 
تستعرء ولا تنكشف أو ننجلى إلا قدر ما يحتمل قاصدها 
ويتفهم عنها ويتلقى. 

إن حیال ذی الرمة بتمیز فی تصوير تجربة الحب 
بالاغتراف من مادة الخیال الناری فی شکلها الستنفد 
الستپلك للتعبیر عن عذابات الحب الدمرة» ومادة الخیال 
المائى فى تصويرها للخصوبة الكونية؛ ومن مادة الخبال الترابی 
التى تتبطئها قوى نشطة تعود بها إلى حالة السيولة الأولى التى 
تذ کرنا بالراحل السابقة علی الخلق؛ وتخرجها عن حجریتها 
ل حالة من الاستجابة والتفاعل. ریعمل الخیال فى مادة 
الهراء من خلال تصور الريح التى تقوم بدور العنصر النشط 
احرك للعناصر المادية الأخرى» والباعث فیها الطاقة. 


كما يتميز الشاعر بقدرة فائقة فى التشکیل اللونی الذی 
يختزن تاريخ الفصول وتاريخ القوة والضعف والامتلاء بالحياة 
والفراغ منهاء وحس البهجة وحس الموت. ولا يعرف التصوير 
اللونى لدى ذى الرمة الإعتام؛ فالعالم اللونى لديه نشط» 
متوهج » ممتلئع؛ نتدفق فى باطنه حياة على وشك التفجر. 

أما التشكيل الحركى عند ذى الرمة» فأمبل للتشكيل 
النحتی الذى تتحول فيه الحركة إلى طاقة مكنونة آنا ومتدفقة 
آنا. ويتبين ذلك فى تشكيله كثلة المرأة التى تغشی سکونیتها 
حركة فيض باطن تتنامی بفعل قواها الداخلية. 

إن نهم صور الحیوان فی عالم ذی الرمة الشعرى يلعب 
دوره فی فهم البيكة الطقسية التی توازی طقس عبور؛ بحیث 
تتجلی رحلة الشاعر الصحراوية بوصفها صورة للولرج فى متاهة 
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الا حطاء وعالم اخاوف الداخلية ومواجهة وحوش الجشاف. 
ومن ثم» لعبت الناقة دور القوة المساعدة للشاعرء وهی فوة 
هائلة مروعة» موهلة لخوض الصراع المصيرى بندية وبكمال 
التهيؤء وهى القادرة وحدها على مناجزة ذلك الوحشء ولا 
يكون صراعها معه يسيراً ولا تتراجع أمامها العقبات وإنما 
تکاید» وتضحى بشی؛ من طافتها وكتلتهاء دون أن تبلى أو أن 
يكسر التعب نشاطها التجدد؛ كأنها معين طاقة لا ينضب» 
وتقصد الناقة ذلك الوحش فى كتلته المتعضية ذات الرءوس 
والأعضاء والجوز فتشج رءرسه؛ وتتيمم يافوخه فتصدعه؛ 
رتقطم أجوازه» وتبادله الترامی» ویصیبها ص القرة مس کأنما 


حشوت القلا Ed‏ 


۱۳۱۱.۰ 


تیممن یانوخ الدجی فصدعنه 
وجوز الفلا صدع السيوف الصراد ع" 


وشعت يشجوك الفلا فى رعوسه 
E‏ 2 ۲۷ 


ان صراع الاقة مع وحش الصحراء بمثل صورة للصراع 
بين القوى المفجرة للخصب ووحش الجفاف الصحرارى؛ 
ركلاهما ينتمى إلى الطبيعة الأرضنية فى شكلها الإيجابى 
والسلبى؛ ويشتركان فى مادة الفعل وشكل القوة. ٠‏ 


جمع صورة الناقة فى إهابها القوة المعتوية إلى القوة 
المادية» فإن حيل بينه وبين محبوبته اتيممت دار صيداء 
صيدح؟) ولا ييلغه إياها إلا «الله والشعشعانات اليهاميم» . فى 
شديدة الذکاء» سريعة الاستجابة, عميقة الفهم؛ عارفة حين 
بح بلع هن إرادنها المستقلة قرة إرادته. وقد 
تنعكس عليها صورة الأم التى يحتمى بحضنها إن كف عن 
مداومة السيرء فتجتمع فيها معانى الجلال والرهبة والخوف 
وانحبة... هى صورة همته التى نسمو به وإلى حيث لا يسمو 
امرؤ متقاصر؟. هى صورة للخلاص» وبديل أحيانآ لدور الغزالة 





فی قصة حی بن بقظان؛ ٍذ تعکس الصور الشخصية لرغبات 
النمو وحلم المصيرء فقد «زل عنها جحاف القادره. 
إذا صكها الحادی كما صك أقدح 
تقلقلن فی کف الخلیم الشارله!۷۹) 


ویغترف خیال ذی الرمة لصور الناقة وعالها الفنی من 
صور الخال الترابی والناری والضوئی؛ من حیث تشکیل 
الشاعر بنية الناقة وکتلتها؛ کأنما تتجلی فیها صورة الارض 
الأم ورموز الرحم الأكبر: الكهف والقبر والبشر والعش والقصر. 
وقد اشتق الشاعر لها وجوداً من مادة «وجین) الارض ومن 
حجارنها «الضرسة؟ » كأنما تتجلى فيها روح الأرض فى 
وجهها الغليظ» وتتدفق كتلتها بالحركة التى نتعلق بالتدفق 
والاغتراف الذی یتصل بالافتراع الأرضی اکثر من حرکة 
السیل. کمایغلب علی الصحراء صور الخیال الضوثی 
وغشاواته انعداماً للضوء فى ظلمة حالكة رفيا رأ بالتلألوٌ الذى 
يزيف حقيقة الوجود. 

ان خیال ذی الرمة بشکل للناقة صورة کائن كونى؛ 
الحجارة عظامه, والببات شعره» والقبر رأسه؛ والبگر صدره» ونقر 
الماء مناسمه. ومن ثم تعكس فى الخيال الفنى حلماً ببنية 
أسطورية تخيل على تصور للأمومة الأرضية ولقواهاء تلك التی 
۳ بينها مداخلا فيها بين الناقة:والأرض والمرأة» على نحو 

بارز نراه متمثلاً فى القصيدة الرابعة والستین. 


۱ ريتميز المعجم النعتى الخاص بالناقة بشرائه الشديد 
وباحتلاله مکاناً شدید الاتساغ بالقارنة إلى تصويره للحيوانات 
الأخرى فى شعرهء بحیث لا یمدل الساحة التی یشغلها ذلك 
العجم غیر شعره فی احبوبة. 


ومن صور صراع الناقة تنتج صور صراع أخرى يتوازى 
فيها الصيد مع طقس العبور بوصفه تکراراً لوتيفة صراع 
الوحش» آو صراع قوی الخصوبة والجفاف: أو صراع الحیوان 
والصائد المدربص. وتتنوع شخصیات البطل التی تتفتح من 
الصورة الرحم للناقة الأم الجليلة المتحدية. فنرى الحمار بسيطاًء 
محباًء اتفعالبً؛ متحمساً» مهموماً بمسؤوليات اجتماعية لحماية 
قطيعه بوصفه رموزاً للخصوبة الستقبلية. وفى المقابل» يترصده 


_ فینا عبر الخيال مادة الكون ‏ 


صائد وقع أسر رغبائه المنفاقمة النهمة لالتهام الخصب ندمیر 
الحياة والتغذى عليها. ويكاد الحمار يقع فريسة تلهفه 
واطمئنائه» فتنبرى الأقدار والطبيعة» مدافعة عن السذاجة البريئة 
وحلم الحياة الآمنة المستسلمة لقانون الحياة الدورى فى 
ازدهارها وانطوائهاء حتى تنطلق الحمر باشتهاء حاد للحياة 
مشعلة الأرض حريقاً. 

قد يروعنا سياق ذى الرمة الشعرى الذى يجمل اللغة 
حداً من حدود الكون؛ إذ تقتنص الوجود وتأسره» ”"؛ بحيث 
نسلم أنفسنا لتلك الرغبة فى ملاحقة اللمكنات المستقرة فى 
عالم الخيال الفتى؛ بل نتحد بالكون إذ نحلم فى الصورة وتخلم 
كمايرى باشلار ‏ فنعايش طاقة 
الوجود الستسرة"" ۲۲ . وذو الرمة؛ اذ یستبدل بالحقَيقة حقيقة 
شعرية» يدرك بكفاءة عالية أن التناقض هو المبدأ الأساسى للحياة 
الجمالية, والبدا الحقيقى لكل تفرد. فجدل القيم يستحث 
خیال النوعیات؛ وتخیل نوعية ما يعنى أن نعطى لها قيمة. 
والقيمة ليست شيئاً قد تحقق بالفعل؛ بل نوع من الطموح 
والاستلهام. فالتقابل مبدأ أصلى موروث فى المادة الأولية 
الجمعية التى يرسم منها الخيال؛ ويغترف من معينها صوراً 
تتنوع وتتکاثر فی مخولها من العمق للسطح””" . 


ولا يفبض البطل - الذى يرمز إليه الحيوان فى رحلة 
عبوره الطقسی وامتحانانه - علی مفانیح عالم القوى الخلاقة» 
أو يطلق طاقة الحياة الكامنة إلا بصلابة نفس عرفت عالم 
الحاوف التى تقبع فى أعماق الطمأنينة؛ ووازنت بين الأمانى؛ 
ودافعت الضغوط؛ وتعلمت شيئا من التخلى عن الرغبات وشيئا 
من التشيث» وخاضت مغامرتها بين تصارع قوى الكبح . 
والاستسلام» والرفض والطاوعة؛ والقبول والقاومة. 
رمن بین أنطاب التقابلات تفیض شاعرية ذی الرسة 
يقول: 
- كانت إذا ودقت أمثالهن له 
فبعضهن و الألاف اا 5 
- حتى إذا الوحش فى أهضام موردها 


TY 
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فعرضت طلقا أعناقها فرقا 

ثم اطباها خخسرير الماء ينسكب 
فأقبل الحقب والأكباد ناشزة 

فوق الشراسيف من أحشائها يجب 
حتى إذا زلجت عن كل حنجرة 

إلى الغليل ولم يقصعنه نفب40") 


ومانا « کانت» للی نوع من القراءة فى سجل المصير 
الذی رسمت «أمثالهن) دیدن نماذج تغیبت فیها اللامح 
الفردية وسادت المائلة. وتصنم أداة الشرط (إذاة سیاجا 
تلابساته» العارض منها والمستقرء بما يكشف لتلك الحمر 
درس المصير الذى عليها ‏ وعلينا ‏ أن نتعلم شیقاً منه؛ فبقاژها 
مرهون بتخليها الذى تهدده «ودقت» وتشهد عليهء بما 
جمعت بين دفتيها من معانى الاقتراب الخاضع المتزج 
بالحرص الشدید والتهالك الهلك» رما فیها من معانی الاشتهاء 
الشبقی: ویعزز حرف الجر «له» حال فقد الارادة الذی یژرل 
بها إلى الوقوع فی حوزة الاغراء ومن ورائه الصائد عبر ضمير 
الملكية. وتدعم ١«مشتعب» ‏ بما فى رحمها من توتر جائم 
لمعانى التصدع والفرقة والصلاح ‏ فى صيغة اسم المفعول 
والمطاوعة والبناء للمجهول خضوع الحمر لقوى مجهولة 
واستسلامها الذى يعد سقطتها الحقيقية. ومن ثم تأنى «حتى 
إذا» بلحظة حول مصيرية تقطع امتداد السرد فى وقفة فاصلة 
تكر بامتداد و كانت؛ الزمنى على أعقابه حين يستيقظ وعى 
الحمرء وترتبط شرطية تلك اليقظة بتصوير وعاء للحدث مكانى 
تتكائف رموزه. فمن باطن الأمان المستقر فى قاع وادى 
الطمائينة «أهضام؛ وحلم الارتواء «موردها»» وما يشيعه ضمير 
اللكية «ها/ من مشاعر التمکن والانتماء؛ حیث اتغیبت» 
وأوغلت فى أعماق أمانيها الباطنة مبتعدة عن عالم اليقظة 
والوعى» نتولد لحظة من اليقظة تنبثق معها أشد المخاوف التى 
تتراکم فی الفعل «رابها» والاسم «خيفة ریب» الفرد منها 
والجمع. ولقد استبطنت العاجم معانی الخارف والطمأنينة الى 
تتصارع فی باطن مادة هضم(۲۲۲؛ اٍذ تمع بين الارض 
المستوية المطمئنة» وصور من العدوانية تتكشف فى سياقات من 
مثل «العدو بأهضام الفیطان»» ومن مثل التحذیر من اللیل ومن 
آهضام الوادی؛ کما تشی بشرء من تهدیدات السقوط فی 


۸ 


«سقط علی» بمعتی «هجم؟ . وتعترض الحمر ‏ انخاوف بأعناق 
متطلعة «عرضت فرقا؛ - ذلك الایغال الشغیب؛ فتنعفض» 
ومازال براودها حلم الارتواءالذی تساق فی إطاره أفعال سعيها 
«طلقا؛. :تشد علیها الاغراءات تدعوها «اطباها» معززة 
بالصوت «خریر الْاء؛ والح رکة اینسکب». ویحتدم الصراع فی 
صدور الحمر الملتهبة عطشاً فتجيش نفسها اضطراباً «تجب' 
ويغشاها هياج الموزع بین العصیان «ناشرة» والتوئب الذی یکاد 
يجاوز حدود «فوق الشراسيف». وقد استبد بها ذلك الحلم 
الذی بر کبه الشوق الذی تصرخ به کل حنجرة» و :إلى 
الغلیل» وتتراکم علیه «نفب» فتحاصرهاء لتترکها فی النهاية 
معلقة «لم یقصعنه» دون أن تبلغ من الارتواء نهایته فیظل 
العطش متأججا والشوق حیا. ثم تنبثق احتی |ذا» مرة أخرى 
لتقطع ترانحی «ثم» الذی یمد حبال الاغراء فی تنابع سریع 
لفاءات التعقيب فى قعل الصائد الذى «رمى فأخطا... 
فانصاعت؛ فى تعاقب لحظة مصيرية لا نعرف التراخى. ومن ثم» 
تنطلق الحمر وقد غلبها اشتهاء الحياة على اشتهاء الارتواء رامرة 
إلى النفس التى تطارد دائماً صوراً للحياة تدشوق إليهاء ونظل 
تركض وراءها فإذا بلغت منها شيعا تشوفت لا وراءه» ولا يؤذن , 
نمام إشباعها إلا بموتها ”8 . ) 

أما رمزية الصيد» فتنوازى مع المطاردة الدائمة لاس 
والجهد والبلاء» والجهل أحیاناً والغباء. فالحياة حفل کبیر 
للمطاردة المتنوعة بين شناد وف نس او ین غنوت عى 
ليتغذى على حياة» أو حياة تشتهى موتاً» أو حیوات تتغذی منها 
الواحدة علی الاخری. 

وهالصائد اللعون» هو الذی تستحوذ عليه رغبة نهمة لا 
تشبع» ومن ثم نراه مشدوداً إلى مطاردة لا نهائية» مندفعاً وراء 
کلابه المارية التی ندوم وندوم فی داثرة لاتبلغ الرکز» فيظل 
بلاحقه الفشل؛ دون أن يبلغ مقصده. فهو رمز للذاهل» 
الخاضم لرغبات داخلية» النساق وراء عالم الظواهر: ومطاردة 
العارض .. فالعدو بالتسبة إليه هو رغباته الداخخلية التى استفحلت» 
وانحرفت به عن غایته(۸۱. ۰ 

رقد عرفت الأساطبر مایمثل لذلك الرمز» فیما عرف 
«بالصائد الأسود» أو «الصائد اللمون»!"**. وقد عده البعض 
تخريفاً لأسطورة «أودين صائد الأرواح فى قطيع كلابه 


55 هوا لزاه 





السمارية الجهنمية ”“. قد رفعت الأساطير النجمية ‏ لدى 
الساميين» خاصة الحرانيين الذين اشئهروا بعبادة 55 
وكذلك لدى غير الساميين ‏ الراعى والصائد والكلاب إلى 
السماء؛ بحیث مد من مجموعات لنجوم «کلب الجباره 
ودمسك الأعنة»؛ کما مد «الصائد الأعظم» مفلا فى 
زاجروس وهو اسم لدیونیزوس *. وقد عرف العرب ُسطورة 
«الدیران» أو «حادی النجم؛ الذی یسوق آمامه قلاصه فی اثر 
«الشرياء مهرا لهاء فيعترض. بينهما «العيوت؛ فیحول بینه وبین 
العروس التى رفضته زوجاً لها 00" , 


ولا تنقطع المطار دة أبدأً فميدان المعركة هو تصوير رمزى 


لحقل الحياة التى يعيش كل كائن فيها على موت الآخر» وتنم . 


دورة الحياة بامحاد طقسی نستوعب فیه طافة کائن داخل كائن 
اخر. لفد طبع الصراع الحیوانی علی المالم النجمی علامة 
آرضية امتدت بالصراع إلى مستوى کونی. فح رکة القبة 
السماوية الداثرة مع تغير الفصول من الربيع إلى الصيف تهيء 
مجموعة الكلب - أو ما يعرف بالدب الأكبر - إقداماً تتراجع 
أمامه مجموعة الثور. كلما اشتدت الحرارة وتقدم الصيف» 
حتى يبلغ أوج حرارته مع ظهور جم «الشعرىة الواقع على 
أنف ١الكلب؛.‏ وقد عبد العرب والمصريون ‏ على اختلاف 
طبيعة البيئة - جم «الشعرى) بوصقه المسيطر على قوی 
الجدب والهلاك التی تقتل الزرع والحيوان وتشيع الحمى 
وتخف معها القريان والتناهى فى البيكة العربية» ويفيض النيل 
بشكل مغرق ومجتاح فى الأراضى المصرية 5 ومن ثم؛ 
تتراجع مجموعة الثور التى تتضمن «الثريا» جم الخصوبة 
والشروة ورمز الخصوبة أمام كلاب الجفاف السماوية التى ترمز 
للجدب م فیمایمد تمثیلاً رمزیاً لصراع الخصوبة 
تغير الفصول. ومن ثم ينتصر الشور الوحشى على 
كلاب الصائد. وبالمثل » تنتصر «الحمر الوحشية؛ التى ترمز إل 
الخصوبة والتجديد والبعث والمجتمع المسالم أمام وحشية الجحيم 
الصحراوی الذى «ينبرى لها؛ بلهيب ججسد استعارة ونآج؛ 
صوت غليائه الذى جف معه عناصر الرطوبة فی التربة واللبت؛ 


وتنجر فى النهاية من الموت الذى يتشخصس كذلك فی صورة 
الصائد المترصد. 


الرمزفى شعرذى الرمة 


ولا تنتنهى حركة المطاردة» ولا بنطفئ ذبال ضرامها 
المتقد الذى يظل يذ كو ويضع ذو الرمة أيدينا على صيغة شعرية 
تشى باخاد النجوم بذبال الصائد المترصد بيفظة ساهرة نافذة 
نفاذ ذلك اللهب الذى لا تغمض عينه. فتمتد كونية لحظة من 
الدهشة الجمالية تركز كثافة صورة تشكلت فى عالم العزلة 
احتشدة والوحشة الرهفة للمراقبة والطاردة الخفية» والهداية 
والفخ اللذین یتنازعان فی ذبال الصائد. فینیتح عنالم من 
الترقب لا یعرف الامان الخالص او الاسترخاء. 


ويشربن أجنا والنجوم كأنها 
مصابيح دحال يذكى ذبالي ٩۷‏ 
" يعكس صراع الثور الوحشى مع الكلاب ظل صراع 
مجمى سمارى آخر بين مجموعة الكلب النجمية ومجموعة 
الثور المعلق على قرونه كلبا الراعى أو جما الدبران. وتتشكل 


ملامح الثور رمز الخصب والكلاب رمز الجفاف من مادة الرمز 
الأسطورى الغزيرة التى أحاطت بهما. 


وتتميز شخصية الثور من شخصية الحمار فى ملامحها 
وفى همومها ووظيفتهاء فالثور مهموم بهم أبعد من الهم 
الشخصى أو الاجتماعى؛ إذ يبدو مضطلعاً بمهمة كونية تتعلق 
بإقامة طقوس الخصب واستنزال المطر» ويواجه من أجل ذلك 
قوى خفية تخاصره بالجن وبقوى الطبيعة الحيوانية ذات الطاقة 
غبر الکبوحة وباللیل وبالوساوس؛ وبطبيعة غاضبة» وبعاصفة 
بالسماء ينشد لديها شيئاً من خلاصه؛ فتحتفى به فى مطر 
لؤلؤى كأنما تهيئه لتلقى فيضها. 

إن صورة احتماء الثور بأحضان شجرة الأرطى تعكس 
الخصوبة الأرضية الذكرى منها والأنشرى؛ فيما يعد نمطا من . 
الحلم الديونيزى. كما نراه يعكس فى رمزية الاحتفار فى 
أحضان الشجرة رجذور ؛ ممتزجاً بصورة السيف والجراب 
صورة لحلم آودییی یمجز عن مخقیقه حین بلفظه ذلك الحضن 
ملقیاً به - فی مواجهة آعباء الوعی وهموم النهار- إلى عدارة 
الکلاب مشكلا أبعاد اطار آحر للبطل لا یکتمل حلمه دون 


- 
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اکتساب خصائص البطل انحارب رسمانه. وقد تلمس فى هذا 
شيئاً من أصداء ملامح شخصية للبطل فی انتقاله من ارحلة 
القمرية ومهام الخصربة إلى البطل الشمس ومهامه الخاصة 
بالسیادة والقانون والقوة والعدالة. وقد يعكس أصداء مزحلة 
- عرفتها میشولوچیا الهلال الخصیب - باحتفاظ البطل فیها 
بخصائص النموذجین معا 


فخلق الخیال الأسطورى نوع من العزاوج المدس بين 
إلرب المسؤول عن المطر والعاصفة أو الخصوية الذى رمز إليه 
بالثور» وبين الخصوبة الأنشوية أو الأرض التى تتجلى فيها قوة 
النمط البدائى للأم الكبرى. ولقد!) صورت الطقوس شيئاً 
من هذه العلاقة» فكانت قرون الشيران تدفن مخت الاشجار 
ليكثر حملها 0 والحرث نفسه يعد عملا ذا أصول طقسية 
تنتقل فيها قوى القور امخصبة إلى الأرض بعد أن يطعنها 
احراث. 

ویمایش ثور ذى الرمة فى أحضان الکناس حلماً بدائیً 
مشابهاً؛ إذ يتشوق إلى نوع من التزاوج مع عالم الشجرة المثل 
للخصوبة النباتية بما تفتح فى أيكة الأرطى من «الربل والجدر» 
وما نفضت حولها من «الفرصاد والعنت»» وما ازدهر قیها من 
«الرخامى؛ الغض» وماامتد فيها وأورق من «أفنان مربوع 
معبل» ؛ وما اختزنت فى باطنها من خصوبة (الكباب الجعد» 
وامرتکم الكثيب» . ففى هذا العالم المشبع بالخصوبة والنعمة 
وما تعزين به الأيكة - كأنما تهيأت بكل تفتحها فى فرح 
احتفالى تتألف مفرداته من الأصباغ والعطور والعنب والغبية - 


يشكل الخیال تفاصیل ذلك الحلم» ویضیف الخیال الصونی . 


فى صوت استهلال الغبية على تلك الأيكة ملمحاً من حلم 
خصوبة كونية يجمع بين الغبية والكناس وهالجدره أو الإثمار 
و«العبل» أو الإيراق و«الجعد؛ أو الشبع بالماء وبين صوت 
الوليد أو صرخته لحظة خروجه إلى الحياة. وتشكل الصفات 
ملامح أفق رغد يضوع بالنعمة رالليونة التى تتمشل فى «أغيدا» 


رالود ووأخضداء و میلاء) ودمسقی السحاب أربدا» 1 ويتازر : 


مع تلك الخصوبة الأنشوية الرمز الجنسی الذ کزی فی الفعل 
حین یتوخحی الشور جرثومة الشجرة بالأظلاف كانم عير 
الکباب الجعد عن متن محمل). فالشور؛ اذ ایفشی الکناس 


بروقیه نيهدمه من هاثل الرمل منقاض ومنکثب» ؛ یفعل ما 
يوازى فعل الحرث: ونستجيب الأيكة تحلم التزاوج الذى 
يجمع عناصر الخصوبة مثلة فى الثور والشجرة والغبية؛ إذ 
ینفسح أفق عطری ناعم من انسیم الینا» - وتأرج «مرابض 
العین حنی بارج الخشب» - یلف الثور فی حلم عرس عبق 
شبق - تتضوع الأيكة التی تکاد توازی وبيت الحیاة» الذی 
شهد عرس عشتار وحبيبها تموز- بأرج لا ينقطع كأنها هدايا 
وتنتهب» :فى طقوس زواج مقدسء تنصب فيها الغبية على 
الثور كأنها حمام عرس فتنفرط قطراتها علی ظهره حبات لول ' 
أو جمان. ويلعب الخيال العطرى دوراً مهما فى تشكيل ذلك 


الشبى الذى يجمع بين الشور والخصوبة المائية فيتشمم أثر 


الرطوبة والخصب «سوف العذاری الرائی اجسدا» . 
یقول: 
كأنما نفض الأحمال ذاوية 
۵ علی جوانبه الفرصاد والعنب 
کأنه بیت عطار یش منه 
ثم السك یحویه ] وتنتسهب 
اذا استهلت عليه غبية أرجت 
مرابض العين حتى يارج الخشب !۲۹۰ 
يحفر أعجاز الرخامى المؤدا 


0 هم و و و ل ا ا وان 


سوف العذارى السائف المجسدا 

وانتظر الدلو وشام الأسصدا "۲۲۳ 
أبن به اا طیب 

نيم البنان فى الکناس الظلل 
إذا ذابت الشمس أنقى صقراتها 

بأفنان سربوع ايل 





يحفره عن كل ساق دفينة 
رعن کل عرق فى الشرى متغلغل 
توحاه بالأظلاف حتى كأنما 
: يثير الكباب الجعد عن متن محما !؟4) 
ففى ظل الأيكة والكناس تراود الثور أحلام البيت متمثلة 
فى «معدن الصیران» واین به وامرابض العین) ؛ فیستمد 
انتماءه من الاقامة والعاودة التی تجاوز الصفة إلى المصدر 
«عود الباء:». ونسحب علی دفء البيت أحلام الشوالد التى 
نشی بها صيفة «حب القرنفل» بما تتضمنه «حب؟ من نبوءة 
تفتح مستقبلی مخبوء» وما فی «القرنفل؛ من مناخ عطری 
یختزن شیثاً ما عرف عن العطرنات من إسهام فى سحر الحب 
وٍیحاءات الاغراعات بالخصوبة والتوالد» التی تتصدی لتغيرات 
الزمن وإذا هجرت أيامه للتحول؛ ؛ وتنوعاته بين المتقابلات مثل 
«جدید وعامی» ردحائل وجائل) التى مجمع فى الجناس 
الناقص بین التمدل الباطنی والتدفق الحركى. بل إن صيغة 
التراکم فی «علی آهدافها کثب» تتخذ صبغة زمانية» كأنما 
تنفذ فاعلية الزمن إلى كل كتلة وحركة وتتبطنهاء حتی یصل 
نشاط الزمن إلى قمة استنفاده المادة حين يختزل الخيال اللونی 
شيا من دررة الحياة فيستحيل اللون إلى «شهب؛ التى جمع 
إلى الخيال اللونى شيأ من الخيال النارى؛ ينسحب على کون 
ينخرط من دورية الولادة والموت التى تمتد أسبابها إلى عالم 
النجوم فتموت «الشهب؛». ویواجه الثور بحلمه الأساسى أعنى 
حلم الخصوبة والتوالد مدعماً بالغبية ذلك الجدل ‏ الذی لا 
يخلو من حس تاریخی - القائم فی باطن التقابلات «تقیظ 
تروح» وایحویها/ تنتهب» وامنقاض| منکلب» بسيطرة الفعل 
«یفشی» وحرف الجر «علیه» فی محاولة للشغلب والا جتیاز 
ترشح لها «مجتازاً لرتعه» علی مستوی البنية. بل إن استبطان 
آسماء الکان التی ینتقل بینها الشور من «ذی الفوارس؛ إلى 
. «وهبين» قد تهيئ لفهم أعمق لمهمة الثور التى لا تستكمل أو 
تتغلب على همومه إلا بخوض معركته الحقيقية مع الكلاب 
حتى يفوز بهبته ويحقق مجده. 
يقول : 
تقیظ الرمل حستی هز خلفته . _ 
تروح البرد مافى عيشه رتب 


الرمز فی شعر ذی الرمة 


ربلا وأرطى نفت عنه ذوائبه 
كواكب الحر حتی ماتت الشهب 
آسسی برهبین مسجت‌ازاً لرتمه 
من ذى الفوارس يدعو أنفه الريب 
فبات ضیف لدی أرطاة مرتكم 
من الکشیب لها دفء وسحتجب 
ميلاء من معدن الصیران فاصية 
أبعارهن على أهدافها كنب 
...ذا أراد اتكناساً فيه عن له 
دون الأرومة من أطنابها طب ١۳‏ 
ویلقی الشور بنفسه فی دفء أحضان ذلك البيت 
وحصونه. وتزهر أحلام الطفولة فیلهو بالجدر - وهو ثمر يتربل 
كأنه الحلمات؛ کما تخبرنا معاجم اللفة - کأنما یمارس 
حلماً من أحلام الرضاع. ویلتصق بالجذر الذی یحمل للسماء 
رحيق الأرض» لكنه يظل أسير الباطن . ویستعین الثور - أو بطل 
الشاعر- مخت سقف تلك الحصون الى تتلقاه برحابة «بهرا 
وبرغد ما فى عيشه رتب» . وبتضيف سقف حنون يلوذ به 
حذار غضب سقف سماوى أعلى مزمجر يستعيد صورة لادة 
الألفة الدافئة والحماية. 
لفد صار على الشور الذى التمس ملجأ ب كناسا أمنا 
ومراداء ولاذ فى عزلته بما لملجأ الأرطى من «دفء رمحتجب» 
أن يشحذ احتياطى القوة الكامنة» ويستجمع شجاعته ويستعيد 
نقته» ویقهر الخوف آمام عداوة عالم خارجی ووحشية عاصفة 
انطلق فیها جماح عناصر حيوانية» فتذاءبت ریحها رجنهاء 
وهاجم اللیل بسواد؛ والطر بقطقط» ودفعات هضبء وأمام 
وساوس داخحلية رهموم [باتت لعینیه ... عوداً) » كأنما تفت فی 
وهن مقاومته فتراكم عليه الوهن حين مجعل الهموم عواده» 
ونسد عليه كل انفراج فتحاصره ١من‏ كل أقطاره يخشى 
ویرتقب؛ . وتغلق آمامه أمل الانطلاق والتمرد وكسر الحدود؛ إذ 
تغلق عليه أفق التحليق حين يخعل الهموم «حوائما يمنعنه أن 
یر قداا . 
- فبات ضیف آلاء یستفیث به 


۹11 


من قطقط فى سواد الليل محدور 


حسلة عبد السميع 


د جلو البسوارق عن مجرمز لهق 


.فبات یشگزه ناد ویسهره 

تذاب الریح والوسواس والهعضب 
حجنا كنت ان تهنا فذاءية 

امن کل أقطاره یخشی ویرتقب ۹۳ 

ومن ثم» فلا سبیل آمام الشور للاحتماء بالجذر 
والالتصاق بقوی الباطن التی يرمز إليها الاحتفار والاندفان على 
مستوى الرمز الجمعى؛ إذ ینهال الرمل» ویمرض للثور «من 
أطنابها طنب» مانعاً ایاه من الاستسلام نع الاسترخاء فی 
أحضان المأوى الكونى. بل لا سبيل إلى النمو بدينانيكيات 
التراجم. وهنا» تبرز صورة «السیف - الجذر؟ مرة آخری لتجلى 
شيكاً من حقيقة ذلك الاقتران فى قوله «كأنما يشير الکباب 
الجعد عن متن محمل». فلا سبیل للانكماش الذى يمارسه 
ثور «مجرمزة أمام أيكة لا تستسلم لأشواقه التكوصية أو لأحلام 
عن وجرده ویعینه على الاستمرار. قطاقة الحياة النامية لا 


تكتفى بالتغذى على دفء الطفولة أو حرارة العاطفة. ولا : 


مناص من إشعال نار باطنية تتعلق أكثر ما تتعلق.بنيران 
الحماسة البطولية التى تتأجج بها العزيمة ويتقد الذ کاء» ویولد 
فى ظلها نمط البطل النحارب الذى تعكس رمزيته صورة للفتوة 
والحماسة والمواجهة التى تتخلى عن انخاوف» وتتحول القوة 
الفتية التى لم تختبر طاقاتها بعد إلى الفعل النافع الذى يداقع 
أمام هواجس شرسة مدربة على اقتحامهاء وحماس هدام ترمز 
إليه كلاب غضبی ضارية تتبطن رمزیتها رغبات مغضبة وغرائز 
حيوانية مطاردة وعدوانية نهمة للتغذی علی الحياة تمثلها 
الحيوانات النابية أو الكلاب التى تبغى العدوان على الحياة 
وتهدد الخصوبة بالموت. ومن ثمء مجد الشور يمر من مواجهة 
الليل وأوهام اللاوعى إلى مواجهة مخاوف النهار وعبء الوعی. 
ولعل فى هذا ما يفسر غلبة صور الخيال الضوثى والنارى فى 
تصوير مهمة البطل ليلا ونهاراًء أو فى مناطق اللاوعى أر 
الباطن والوعى . 


YY 





ویرسم الخیال الضوئی والناری للشور صورة تمتاح من 
رموز النار والنور فى رمزيتهما المقدسة وجانبهما الإيجابى 
وافترانهما بمعانى الترقى والسمو والفيض الروحى. فتتخذ 
شخصيته أبعاداً أحاطها الجلال وتنبثق منها طاقة روحية فياضة ` 
ا تبتعد کشیراً عن الدرر الذی تلعبه عناصر الضوء فی 
وات العا ر ارين فى ریات المشون لوسن. ابا 


" الخیال التاری» فیحیل الادة فی - صورة الشور ‏ إلى طاقة 


تجتمع فى غاية اتقادها - فی صورة الشهاب - لحظة اکتمال 
بلتقى فيها الوت بالحياة» وتختزل قيمة الزمن تماما 

إن شبخصية الثور التى. تبدو أحياناً متسنمة بشئ من . 
ملامح الراهب؛ وشائم البرق فيما يتجلى من صفاته الضوئية 
وفى .لباسه» قد انسحب عليها شئ من التصورات الإسلامية؛ ثما 
حور فيها وأضاف إليها ملامح جديدة: فالثور فى عزلته الليلية . 
يقف متبتلا بسور القرآن وآياته. وبدلا من. أن يفر_فرحاً بالنجاة 


بحیاته» كما اعتدنا فى التقليد الشعرى الموروث؛ نراه يكر راجعاً 


إلى ميدان المعركة ممتشقّاً قرنيه اللذين تتجاوز قوتهما قوة أى 


4 سلاح هيأه صانع ماهر» مصمماً علی القضاء على الكلاب 


ذاتها. فمهمته تتجاؤر الحفاظ على الخياة هدفاً لها» وتمتد إلى 
الرغبة فى تخليص الحياة من قوى الشر التى تعبث بها. وعن 
هذه الهمة التی تضفی علی تصور الشرف مفهوماً جدیدا 
یکتسب الثور ملامح النارس الاسلامی احارب فی سعیه 
وحماسته إلى الحفاظ علی کرامته. واکتساب معانی الشرف 
7 ِ 


شحن الإنسان الطبيعة بألوان شتى من الحضورء كثفه 
أحياناً إلى حد استبداله بالإنسان؛ وعكس عليها نظمه 
الاجتماعية والفكرية والعاطفية؛ ورأى” فيها ما يقع فى حيز 
إدراكه» فتساءل عن النظام فيها بين الاطراد والمعجزة؛ والعلة 
والغاية» والفاعلية إيجابية أكانت أم سلبية» والقدرة خالقة أم 
مخلوقة» والقيمة خخيرة أم شريرة» والطاقة مسخرة أم مستقلة» 
ووجد منها ما يقع خارج حيز إدراكه فعبده ومارس له الطقرس 
لاسترضائه أو درء خخطر”*؟. أما على المستوى الفنى» ققد رأها 
حين يتأمل فيها جماله آناء ويراها وجوداً مغايراً أمنأء فيتأمل 
عواطفها وأبنيتها الرمزية بوعى استاطیقی "*"". فکیف کانت 


متس تسس 


5 
صورة الطبيعة فى شعر ذى الرمة؛ وكيف ارتبطت بصلة وثيقة 
بالنماذج العليا فى رموزها الفنية وصورها. 


٠‏ يطالعنا فى الطلل حلم التواصل إلى جوار أحلام بعث 
"الخصوية والیلاد الجدید والطهارة. فالطلل لیس فی باطنه شديد 
التحجر بل ؛ یستجیب «لعرفان صوتی» ف «یکاد بهتف). 
والأزمنة التی تجلی الصراع 
العقل البشری والروح الفنان للتغلب علی قهر العاطفة الهزومة 
أمام ضربات الزمن. وتضارب الأصوات فى عقل الشاعر بين 
لأنه مستتکر اما إلى مطموسة ستعبر» ورفيق ساخخرء وملل 
الشاعر نفسه, يعزز شروع الشاعر فى الى عن المقدمة الطللية 
مستبدلا بها مشهد الرحيل (ق )0١‏ فى «أرواح فريق جيرتك 
الجمالا؛ أو بالوصف من البیت الثاني (ق ۳۰) «یاحادی بنت 
فضاض؛ أ ی الشانی (ق ۸ الا حى 
أطلالا» . 

ويمكننا تأمل علاقة الذات بالآخر: فى إطار موقن 

الشاعر من الطلل, » فی مستوی من مستویانه الرمزية - من آن 
تتصور الشاعر موزعاً بین نموذجين من النماذج العليا؛ 
انموذج الأب؛ وانموذج الأم؟ ؛ هذا إذا ارتضينا بداءة أن نري 
فى الصحاب والخلیل والشفیق والعشاثر التی حلمته والکهول 
التى شايعها صورة للنموذج «البطري ركى) الذى يفلح الشاعر 
أحياناً فى التغلب على الصوت المشايع له والمستنكر أن يلوذ 
بالطلل فى نوع من اللجوء الطفولی للحضن الأنشوی. وبالرغم 
من أنه لا يفلح فى استعادة هذا الحضن من بعد الانفصال 
عنه؛ أو فى التواصل معه ‏ إلا على مستوى الباطن ‏ فإنه قد 
يفلح فى أن يفرض طقوس بكائه على الجماعة «حتى بكى 
القوم من جلی». والحقيقة نظل تنأى بتلك الجماعة؛ فبكاثها 

من أجل الشاعر لا من أجل الطلل؛ وموطن إخلاصها وموئله 
يختلف عنه. ومن ثم» فإن التنازع بين القبسول والرفض 
والالحاح والإعراض قد يؤول بوصفه يعكس صراعاً بين أنماط 
الانتماء تتنازع ولاء الذات بین «نموذج الاب» الذى يهيب 
بالمرء أن يضطلع بمهامه القيادية؛ ويهيئه لتحمل مسؤولياته 
العقلية والروحية؛ والنمط الأموى المقابل. قمن ضرورات النمو 
أن يفلت الشاعر أو البطل من أسر الطلل. وهنا يصبح موقن 
الطلل المتعالى فى قسوة جديراً بالتقدير من وجه ما ` 


:عليه الرواغد؛ صمت الطلل الهامد بتيار دافق 


المتوتر بينها فى الطلل هى حيلة 


الرمز فى شعسر ذى الرمة 


ثم يهبئ الطلل من بعد إلى معالم ولادة كونية؛ ويجتاح 
صخب الخصب الهادر فى ارتجاز الرُغود وانهلالها «انهلت 
من الانصياب 
احتاح؛ فیشارجم الطلل بين الحنان والقسوة والصمت 
والصسخب» ؛ رقوى الهدم وقوی البناء» التی تلعب الریح فی 
تصویرها دوراً مهما وأساسياً؛ إذ تمثل العنصر النشط الخلاق 
القع بال 0 نهی 2 هوجاء تسحب على 


ای 
الأرض. . وفیما تسحبه من سيل رمل ارتداد بالطلل إلى حالة . 


* السهولة الأولى السابقة على انبثاق الخلق. وفى الاكتساء 


والقشر «نسفت عنها الصبا... سيلا من الدعص» شى من 
ود اإثمار وتفتح الجديد القادر على مواجهة المرى والذبول 
وقهرهما. وقد تبدر الربح أحياناً راعية مقيمة على الطلل تعمل 
ن ا و ليه من كل وجهة. 


- اک بها هوجاء تستدرج الحصى . 
مفرقة تذرى التراب جموع 
- لا بل هو الشوق من دار تخونها 
۰ ضرب السحاب وم بارح ترب 


الخلاق الذی تتدفق عبره قری الخصوبة والتجدد. له مظاهر 
متنوعة ووظائف متمیزة» وإيقاع يتراوح بين الصخب امجلجل 
الذی یمخض الطلل فى هزة كونية وارتجاس مدو وبين الترف 
اللاهی - الذی یجعل متن الطلل أحبانً یستانس بالریح اللاعبة 
على متنه - ف رح واد ع » مترع ومشبع بسكيلة وتصالح؛ وقد 
تبدو الریح التى تعمل.فى اتجاهات متقابلة فتفرق وجمع 
وتسفى تنسف أو تقشر ونسحق» كأنما تسج للطلل مصیر) ۱ 
جديداً وتوفر له ما يدعم مظاهر النمو فيه حتى يستطيل النبت 
«ویکتهل ویستأسد». ومنها ما يحتفظ للطلل بتاريخ نشاطه 
اللونی الذى يستنقذه من عماء اللالون. ولعل فی الحمة 
والسواد احتفظ فی داخله بحمرة أو الذى تتنازع فيه حقيقة 
الألوان «الجون؛ ما یلخص الولوج فی عالم التخلیق» 0 
والکدرة یختزنان ی المقابل تاريخ الاستنفاد والهمود. وی یحیلنا 


(۹A) 


(44) 


حسنة عبد السمیع ا يي ۳ 


هذا على شى من قوى الحباة النارية التبطنة التی بوظف من 
خلالها الخبال التاریخ اللوتی للوجود. ومع حركة الرباح 
وحرارتها وسا تترکه من أثر علی النبات الذی یلتوی عوده 
ويهيج ورقه وبيبس نبته ویتشقق» رما تترك من أثر على المياه 
رالأنواء حصوبة وجفافاء ما یختزن تاریخ الفصول. 
_ لی ترامت بالحصی فوق متنه 
مراوید یستحصدن بافية البقل 
إذا هيج الهيف الربيع,تناوئحت: 
بها الهوج نان الولهة العجل "۲۲۰ 
- ولازلت صستوا ترايك خی 
عزالی براق العوارض مرزم 
_ جفول کساها لون آرض غريية 
000 سوى أرضها منه الهباء المغربل 
مشیم تفنبه السرارى وتنشحى 00 
اه من ۱۱۰۲۱ 


)۱۰۱( 


لا تعرف الطبيعة الإعتام أو الانطفاءء إنها دائماً مترعة 
يتنازع فيها الدمو والتناقص؛ والاكتساء والانقشار» والتعاطف 
والاستیحاش» والحرية والقید. فهی تتدفق بنشاط حاد وبسخاء 
فیاض یجترف أمامه مظاهر العفاء والبلى» أو يفيض بامتلاء 
وادع وبسكينة حانية. ونتمثل فى الریح صورة للعلة التشطة 
التی جمل المالم فی تغیر دائم» وعبرها ینسخ الوجود صوراً 
ویشکل صوراً جديدة بحماس لا یخلو من الهوج حبناً ومن 
القسوة حیناً آخر. وقد یط الطلل باحتفالية «فتغنیه السواری»» 
وهتسنوه عزالی براق العوارض مرزم»» «وترقص الریح السفی»» 
وتتفضه کما تنفض خیل شقر نواصیهاء وتختال به بذیل مرفل 
أو تشتهی فی أعضاد نویه حلم الاء السخی والجدول الترع» 
ومرح العذاری. 
ولا يعكف المعجم الشعری الخاص بالطبيعة التى تستشیر 
الریح مظاهر نشاطها الحاد مثلة فی «راوحت؟ وادوارج الور» 
وادروج) وارادات الریاح» وانؤوج ینبری! واترامت بالحصی؛ 
ودمراویده وازجول» وااستوفضت» واجفول» - لا یمکف 


علی معانی البهجة والسخاء وحسب؛ بل نراه برسم للريح وجهاً 


۷ 


آعر یمکس صورة للحرمان والعذاب والنواح» يقترن بأمومة 
محرومة أو مخدوعة: تنشهى بنوة غائبة» إذ نرى صوتها يقترت 
ب ونان الولهة العجل» وب «حنین ثکلی ترکب البو رائم» . 
فالریح الدءوب الثقلة بعبء نشاطها لا تكف عن البحث عن 
غائب؛ ربما هو الخصب الذى غاب فى ظل شرطية (إذا هيج 
الهیف الربیم» فأصاب الربیع هوج الهيف. والربيع أقرب ما 
يكون تعبيراً عن مظاهر آکثر ما هو تعبیر عن زمن» فالربیع هنا 
مرحلة فى دورة الحیاة يصيبها هوج الصيف فیخرجها عن 
جمالها وتوازنهاء ریجتاح مظاهر الطبيعة شئ من الفوضى 
والاستنفاد السريع والحرية التى تهدم الحدود والاضطراب. ولا 
نرى الطبيعة تتخبط فى عشوائية لاغائية؛ وإنما نراها فى تقاذفها 
الحصى وإقبالها من آکثر من جهةء ونشرها هبوات الشراب 
وطيهاء وحملها العجاج الا کدر» تستعیر من معجم رائی 
یفترف من باطن مادة قد تفوص بنا إلى أعماق طقوس رائية 
بعيدة» ترتبط برثاء الطبيعة الأم أو الربة الممثلة لخصوبتهاء من 
أجل استعادة الابن؛ أو المحبوب الغائب؛ الذى يمثله رب 
الخصوبة. نقد اختار الشاعر لتقابل حركة الربح من مادة 
دنوح) الفعل «تناوحت» ؛ وهو یدل علی التقابل» کما بفترف 
أماساً من تقابل فریق الندایات رثاء للمیت. 

كذلك نراه یکثف فی الطلل مظهراً آخر من مظاهر 
الأمومة يحقق من خلاله حلم التواصل. فيعمد إلى تكثيف 
عناصر أخرى مشبعة بالأمومة يستبدلها بالانسان. فالطلل 
المستانس بعالم صمته الذانى المستعلى بقسوة على بكاء الشاعر 
رإلحاحه على إقامة الاتصال له قانونه الخاص وحلمه الذاتى. 
فقد حلت به عوالم أخرى قادرة على التصالح؛ وعلى أن تنعم 
بنوع من السلام يستمد ملامحه من الأمس اللاواعية لصور 
السکينة والجمال والوحدة الردوجة «للعذراء والطفل» ؛ لِذ نراه 
تلوذ بحضنه الأكبر أقاطيع الها والبقر الوحشی» التى عكفت 
على صغارها وهعذلت؛ آترابها. ٍن فكرة الامومة الحيوانية 
أقوى فى الطلل من فكرة الأسرة المتعلقة بالجتمع الصغير المنظم 
الذى يرسم لأفراده أدوارهم؛ إذ ييرز عالم الطفولة؛ وملاعب 
الأطفال» والعذارى ولهو الإماء وغفلتهن. ويبدو الطلل فى هذا 
السياق نضاء جميلاً حرأ حانياً طبعاً؛ تتهادى فيه الحركة؛ 
ويسلس الإيقاع ويتخلى عن التوتر» وتنأى به العزلة الحانية عن 
التنازع »الاشتهاء والعدوان. 





وب 
بو بح 


ويلج بنا التصوير - الذى ينرع إلى نوع يغلب عليه طابع 
الحلم - عالماً من الوجود الكلى المتلاحم للطبيعة المترعة 
بالاسترخاء واللطف. تناغى فيه الظبية والمهاة صغيرها ويناجيها 
بدعائه المبغوم؛ وبشفرة الاستئناس الآمن نعايش من خلالها 
شكلاً من أشكال الترحيب. 
- دعت مية الأعداد واستبدلت بها 
خناطيل أجال من العين حذل 
تری الشور یمشی راجعاً من ضحائه 
بها مثل مشی الهبرزی السرول"۲۱:۲ 
- بها كل خوار إلى كل صعلة ‏ 
ضهول ورفض المذرعات القراهب 
- بها العين والآرام فوضى كأنها 
ذبال تذكى أو بجوم طوالم(۱:9) 
رتکشف لنا القارنة عن اور الشاهد وتبادلها داخل 
بنية القصيدة؛ إذ تعين تلك المقارنة على الكشف عن البدائل 
المطروحة وما تلعبه من أدوار فى بنية القصيدة وقيمة اختيار 
تمط معین فی ظل العلاقة الفتاح والعجم الشعری؛ لا علی 
الستوی الظاهری للموضوعات وحسب. فنلاحظ مثلة أن حلم 
الأمومة فی الطلل قد یحل محله حلم انحبوبة الراحلة. وامتزاج 
مشهد الظعائن بواحات الأثل والسيال وبالئخيل التى «راش 
الفروع شکیرها» وبوصفها رموزاً للإثمار والخصوبة والاكتساء 
فى شتى طاقاتها الأندوية. ويمكننا كذلك أن نلاحظ على 
مستوى المعجم الشعرى أن حلم الأمومة فى الطلل» وإشاعة 
الحياة فيه فى إطاز النموذج الأسرى الحيوانى؛ يركز ان أساساً 
على دور الأم والطفل وهو يأنى غالباً فى قصائد المديح. فإن 
جاء فی فصائد الفخر برزت الشخصية الذ كرية کمافی 
«خوار» واوتمشی عصبة فى الیلامق) . وان جاء فی قصائد 
الهجاء اتفرد الثور «السفم الواضح القرا؛ الفرد بسکنی طلل 
يتجنبه غير ذلك الثور» كأنما «على كل شبح آلوة لا یصیبها». 
پهس الشاعر للحجر الخامد الهامد الذى غيرته النار 
«ضبحا ضبته النار؛ ؛ ورسمت فى تاريخه اللونى بطاقة وجوده 
نوعاً من الأمومة مختضن أشد الأشياء إعراضاً وأصلبها على 
التفاعل؛ أعنی الحجر الذی یمثل الادة الغفل قبل أن تخرج 


 )۱۰6( 


اف اش ىق 


تا 


إلى حيز التشكيل وعناد الاستجابة. وينزاح حلم الفردوس 
الفقود لیحل محله حلم عالم مفرخ بولادة جدیدة» تستخرج 
من عالم الانسان میلاداً جدیداً وتفجر فی الوجود شهوة الحياة 
التی تنسرب عبر دفء الاحتضاند. ومن ثم تستحیل حجارة 
الأثافی التن کانت من قبل رمادا هامداً بين الخصاصات 
وحجارة تتهبها الایدی والزمن والنیران «حمامات ختضن 
البيض» . وبين حلم الاحتضان المتمثل فى «جثمت.. جواذله» 
والمأوى الرئئم «نغشاه ثلاث صعائد» والمأرى الفارغ الذى 
یحتفظ بتاریخ الافراخ مرشحاً للانفصال والاستغناء «لقاطات 
ودع أو قيوض يماما ترخل الأثافى عبر تاریخها «مطایا» أو 
«رواحل»: كما ترتحل فى التاريخ اللونى» وتاريخ الإفراخ بين 
الالتصاق والانفصال اللذين يعبر الشاعر من خلالهما عن 
أحلام الولادة الجديدة والتجدد المنشود. 
يقسول: 
- وضبحا ضبته النار فى ظاهر الحصى 
كباقية التنوير أو نقط الى )٠١5(‏ 

كساهن لون السود بعد تعيس 

بوهبين إحماش الوليدة بالقدر 
کان الحمام الورق فى الدار جشمت 

على خرق بین ای جواذ(۱۰۷) 
فرت اران السواری كانه 

قرا البو تغشاه ثلاث صمر(۱۰۸) 


وه هه و هو و هو و و و و و وو و و وه 


وسفع مناحات رواحل مرجل"* ۲۲ 

فالطبيعة هى المجدد الأعظم للأشكالء والرحم الأكبر 
الذى ينعتق من ثقل الزمن؛ إذ يتخلى عن مأساويته وإن كان لا 
يخلو من أسى دوريته. وذو الرمة يعكس على الطبيعة حلم 
التجدد الدوری الذی خحتفظ -۱الخلفة؟ بامکان کققه . ومن ثمء 
یکتسب الوت شيكاً من نبوءة الإنمار الجديد. وفى ظل ذلك 
الأمل؛ يتقبل الإنسان صورة الشر فی الطبيعة. بوصفه شرا 
ظاهرياً ومرحلة مؤقتة يعقبها ميلاد جديد» وجزءاً من نظام كلى 
لا يعمل بشکل عشوائی. ومن ثم» تسهم الطبيعة بجمالها 


م 


وذبولهاء وبعنفها وهدرثها؛ وبقسونها وحنانها» فی صیاغة كلية 
ذلك التكامل الذى يجعل كل فعل فى سیاق رحلته یکتسب 
مغزاه. ۱ 0 ۱ 
توفرت الطبيعة مجسدة روح التعاطف الحانی علي رعاية 
الظبية بنعومة «لم تربیها الأجالید»» ما الحمار الوحشی فد 
«رمی روض القذافین متنه باعرف تامث؟. 
واخترنت تلناقة: 
ذحيرة رمل دافعت عشدانه . 
آذی الشنمس عنها بالرکام العقنقل 
مکورا وجدرا من رخحامی وخلفة 
ومااهتز من نداله ارب( ۲۱۱۰ 


وبانفراده ببقعة شديدة التمیز» بين ما یحیطها من ماهر 
الجدب» كأنما برغت من بقعة سحرية» أو غفل عنها وجه 
الطبيعة الفاسی» تحت عنها الفسوة احیطة» راسمة لها شيعا 
التضاربس » وأرتقى له الرمل » وانقادت إليه الوارد. ولا یخفی 
فى صيغ الافعال حس الطاوعة والانسیاق؛ وتکشف حروف 
الجر عن نوع من العلاقة والحرص ترثق من خلاله الطبيعة 


صلتها بهذا الموضع. 
تيمم ناوی امل خحرقاء منهلاً 


له كوكب فى صرة القيظ بارد 
لقى بين أجماهد وجرعاء نازعت 
حبالا بهن الجازئات الأرابد 
تنزل عن زيزاءة القف وارتقى 
عن الرمل وانقادت إليه الموارد ٠٠‏ 
بل قد نتبری للافاع عن الخصوبة؛ فیطرح الجبل 
بسهام الصائد وب «تصدی له من جانب الکیح ناطح کأنما 
ناطحه الجبل بنفسه. منفذاً مشيثة آعلی من خوف الحمر ومن 
حرص الصائد تقضى للحمر ب «تلية وقت لم يكمل 
کمالها». 


۷۹ 


فى عالم التصویرالفنی تهجر الکلمات مقاصدها الفقيرة. 
محدردة؛ وتوغل فى منابع الخيال الأولىء حيث تستيقظ طاقة 
الوجود السرية» وتتحد ذاکرة الشاعر مع ذاكرة الکون؛ ومن 
طیات ذلك العالم التفاعل تتجلی قوی الطبيعة مشحونة بالرمز 
وبالخيال الأسطورى. ۱ ظ 

وترسم الجغرافية الأسطورية والهندسية معالم العالم 
الصحراوى الذى يرمز فى جهاته وتضاريسه ونوا الحياة فيه 
وأشكاله الهندسية إلى عالم الظل والفخ والأم المرعبة؛ وأتخاطر , 
التى تنعكس عليها مخاوف اللارعى على نحو رمزى. وتردنا 
كذلك صورة البحر إلى منابع الحياة الآولى» كما تستثير صورة 


الوحش - امرتبطة بالجفاف والعطش - ذكريات أرلية لصراع 


قوی الخصوية ووحش الجفاف التی عکسها - علی الستوی 


الأسطورى - صراع بعل رب الخصوبة والتنین «موت» و" 


غياباً وقتياً : 


يقول : 
يترا فلن الخال مجر 
على كل هول من جنان ال 0۱۳ 


آمام هذا الامتداد تتفتح مفاليق النقس المنطوية على 
بالألم؛ الذى يعصم من الکابرة والنزق» وکذلك تتعلم شیماً 
من هموم التصدء والسفر وأعبائه» والغشاوة والاستبصاره والتيه 
والضلال. 


وغبراء يقعات الأحاديث ركبها 
موا غك فك . (۱۱۳ 
وسمی ذوات الضغن من طائكف الجهل 


الحق» غیر فطع «عوصاء کل کربهة»حتی «ارعوی عن الحق 
باطلهة حیت لا ایسمو امرژٌ متقاصر, وحیث الى 
الررکب جثمانی ونفسی رهینة» يذهب بها حيث لم يذهب من 
قبل. ولعل فى هذه الصورة ما يشى بشراك تلك الرحلة اللی ۱ 
تكاد توازى رحلة إنانا للعالم السفلى. عالم الوت» أو الدخول 


۲ 3 ١ ۱ ۰ 


۰ 4 


فى قلب الوحش الذى يغمض عينيه على من يدلف إليه. هذا 
الإغماض الذى أعاد المتنبى توظيفه من بعد فى يعاق المديح 
دكأتك فى جفن الردى وهو الم ينسح به ذو الرمة ملمحاً 
من ملامح جحيمية عالم الصحراء وصوره الكابوسية. 
| - فلاة تقد الال عنها ويرتمى 
٠‏ بنا بين عسبريها رجاها وجولها 
إذا الشخص فيها هزه الآل أغمضت 


۵ - براهن تفويزى إذا لآل أزلفت 
به الشمس أزر الحزورات الفوالك 

وشبهت ضبر الخیل شدت قیودها 
تقمص آعناق الرعان السوامك 

وقد الال الاق وغرقت 
جواريه جذعان القضاف اللواپلی(۱۱۵) 


- نظرت إلى أعناق رمل كأنما 
يقود بهن الأل أحصنة شق ٠17‏ 

ويحملنا خيال السيولة إلى عالم فى خوض متداخل 
وذوبان؛ عالم ترسم له أوهام الغشاوات السرابية أفقاً تنقلب فيه 
المعايير؛ فتنقلب الحركة سكوناً والسكون حركة؛ يعيث يثبات 
الجبال وجلالها أو على مستوى الخيال المادى ‏ يعيث بالمادة 
التى لم نعرف الحركة أو الشكل أ و تدفق الطاقة بعد؛ ویولد فی 
باطن آوهام السراب حساً متدفقاً بالحركة التى مخيل الجبال فى 
السراب ۳۹ أو كميتا يطارد مظاهر الطبيعة الصحراوية 
وتطارده؛ كما لو كانت الأشكال تتصارع فى مادة العماء 
الغفل ليستقل فى القاع عالم المطاردة أساسه؛ لكنه عالم غير 
خلاق ؛ وغیر متوازن؛ عالم من الظلع؛ + والفتنت فالشقرة ة تقترن 
بلون التنین الذی سرق الخصب فی الوروث الکتعانی کما آن 
الشقرة ترتبط فى الحلم بالموت؛ خخاصة إذا ما ربطنا بينها وبين 
قوم عاد والجمال الشقر» والشقرة تقترن بالفزع كما ترئبط 
بالفتنة کمانری فی القرآن حین تستحیل السماء «وردة 


الرمز فی شمر ذی الرسة 


ودنام رهر اللون لایض الذى تغشاه ر . تشتبه تلك 
الذى یمتاح من موروث طقسی عربی ی 


إن عالمالصحراءالسرایی عالم هش» وهمی خادع؛ 
مغمض غیر غافل مرتم بوهن لا یستسلم؛ آلوانه ضوئية؛ حيث 
تنتفى فيها حقيقة اللون ليحل محلها السطوع المضال الذى 
بعکس فانون الصسحراء الأساسی. أعنى قانون الموى غير 
المكبوحة التى يبلغ امتلاها حد الذهرل ؛ وتتجاوز طاقتها إلى 
التدمير. وتشتبه فيها الحركة بالسكون لأنها حركة باطنية 
يذهب ويجرء السراب دون أن یغادر الکان؛ والناقة تظل سجينة 
00 «کأنما أمسوا بحيث أصبحواة . لقد فقد الکان قیمته, 

جع الزمن عن التغير والحدثية فآلت الحركة إلى عبت. 
ا فى رقراق السراب فى حالة مترددة بين التكوص 
رلبزرغ» ربین لابتلاع والافلات» ومن عبقرية العربية أن 
جمعت فى «بيقمص» ١وينزو؛‏ هذا النشاط الذى لا يعرف 
الخور؛ وهذه الطاقة التى لا تعرف الوهن. والحركة التى لا 
سبیل للخروج والتحرر الا من خلالهاء فى ولادة جدیدة. ومن 
ثم؛ نرى المعاجم مجمع فى الفعل «ینزوا بین صور السزوغ 
والامتلاء بالشهوة؛ والفعل الجنسی الذی یمنح الوجرد خصبه 
رتوالده. فهذا لاشتهاء الحاد وانفلاته إلى حبز الفعل هر 
خلاص ذلك العالم الذى يتحد فى الفعل اینزوا مع رغبة 
الوجود الباطن فى التوالد» واشتهائه الحاد الخروج من توتر 
الاحتباس؛ وضیق «اعناق الرعان» راخنق الشعاف» واغرتها؛ 
و«الخواضع؛ و«المقنع) . والخيل المقيدة التی 2 إلى الانفللات 
فلا تبلغ غیر «ظالع»» والجبال التی تنشد الارتواء فلا تلقى غير 
عناد ونفور إيل عياف صوادف». إن العلاقات فى عالم 
الصحراء تبدر صورة لعالم معكوس تنبنى على العناد والنفور 
والعدوان ويججاوز الحدود والقهر والجذب السحرى الآسر. 
معجم نعوت الصحراء الشعرى لدى ذى الرمة عن : 
ت شخصیتهافهی «ععنود؛ «نذف!: اجموح»» 


5 رعوصاء حاجات عليها مهابة 


أطانت بها محفوفة ة بانخا يناد 


حسنة عبد السميع مه يي ۲۰ 


حمى ذات أهوال تخطيت دونها 
بأصمع من همى حياض المثالف 
ورب مفازة قذف جموح 
ل تت ال ای ا 
_ يهماء لا يجتازها الملغفور 
كأنما الأعلام فيهاسير 
بها يضل الخوتع الشهسر 
والملسبطر اللاحب الم 1١‏ 
وتجتمع فى شخصية الصحراء معانى الجموح والفوضى 
والفرور والضلال كما يتمثل فى مادة «تیه» اسم الصحراء 
الشتق من التبه, کأنما یغترفان من معين واحد. وجتمع فى 
نعوت الصحراء التى حاولت أن تقبض فى كل صفة على شئ 
من سمانها دزن أن یط بها - معانی الشدة وتأمل نعوت 
الصحراء نراها تغترف من معين يرتبط دائماً بالشدة والجموح 
والغرور والهلاك والدين والإفلاس والمرض والوهن والحمق 
والهذيان والعمى وانعدام الخير والعقم. وهلوسات العقل 
وخباله؛ فهی «بیداء» «مفازةا» «مخوفة) افلاة؟ «يهماء؟؛ 
اقفرة «متاهة) اسی؛ امهمه) ادویة) و «دو۲۳۳۲۵. وأهم ما 
يميزها التشابه الذى ينتفى معه تميزء وغياب العلامات؛ 
رالانساع الهائل لفراغ یلشهم کل الأشکال «سباریت»» 
«خرق» «خوقاء» ويتراكم فيه مكان متبسط انبساطاً ضيعاً؛ إذ 
تتناص فيه التضاريس وتتساوى؛ وتتصل القلوات؛ «فلاة حفت 
بفلاة؛ ؛ بحيث يبدو هذا الاتساع الهائل الذى اضطربت فيه 
القدرة على تمييز الكتلة؛ فالصغير يؤول كبيرأ وتنعدم عدالة 
التحدى التى تتغذى على شيع من الحدود» وينشط الخيال 
لاجتباز اعباء الواجهة» فيحيل الأجسام الصغيرة كتلا هائلة؛ 
كأئما تتعاظم قوى الضعيف بفعالية قواه الباطنة ليواجه رعب 
المكان. ويغترف الطير الصغير من معين الناقة الند الوحيد القادر 
على مجابهة الصحراء. 00 


رل 
بأرض تری فیها الحباری کأنه 
قلوص اضلتها ؛ 5 O‏ 


وتلتقی الصحراء مع الغابة والمستنقع فی الرمزية 
الأسطورية على معانى المجهول؛ والخطر المترصد؛ وال ركرد. 


YA 


الكون _ كالبحيرة - ولا يتدفق فيها تيار الحياة كالنهر؛ حيث 
العالم شبه نائم فى مرحلة سابقة على العمر. لكن هذا لا ينفى 
لحراسة المكان الموعود أو لتقل إنها تكاد على مستوى الرمز 
الأسطوری تتوازی مع التنين حارس المدينة. 

وغبراء يحمى دونها ما وراءها 


والريح الممثلة للعنصر النشط الفعال ترتمى إعياء على 
شطآن عالم خامد الأنفاس. ولا تفلح فى غير أن تلتف بها 
الجبال فى حالة تشبه التشرنق أو التكفن؛ علها تدرك فى 
مرحلة تالية ولادة جديدة تخرج عليها من أكفان أجساد الرياح 
المبعةء أو من نحت عباءة الليل التى دثرت السكون أعلاه 
وأسفله فقد تدرك شبئاً من التحرر بموتها. 
يفول ؛ 
_ مجاوزك من أرض نلاة تعصبت 
ی أموات البو ارخ قورها (ATT)‏ 
- وتیهاء تودى بين أرجائها الصبا 
علیها من الظلماء جل وخندق 


فی صور الخبال الهوئی تتحرر الادة من الشکل والحیز 
والکتلة» ونمرح بلا حدود فى عدوانية تروغ من الإمساك بهاء ' 
وتعبث بمفهوم الاطمعنان الذی لا یخلو من فکرة الحدود: 
ريعب العالم الجحيمى بأحلام الخصوبةء فتمزج قواه بين 
قو ی الوادالحجرية منها رامائبة» بتأثير الحرارة. وتشبع تشوقاً 
لحالة من الطفولة الكونية انخذ فيها العبث والفوضى هيثة : 
مائية. وكما اقترن خيال الماء بالحرككة عند ذى الرمة اقثرث 


(14) 


بالطفولة « کاننی خائض فى غمرة لعب» مقترنا وذکریانها ‏ 


«ليالى اللهو يطبينى فأتبعه) حیت لا مسژولية ولا هم ولا 
حدود للرغبة التى تدعوه فيستجيب» وجتذبه فيستسلم لهاء 
ويخوض غمرتهاء وتختويه فيغوص إلى باطنها. أما الخيال النارى 
هنا فهو خيال يحتضن شهرة انتسحارية! حيث تذوب 
ملكاتها المفزعة؛ فالشمس المقرنة تبدو منعصبة الرأس فى 





ER‏ ی 


السماء: ترقب من على الأرض» محلقة فى ندریم ؛ ار درن أن 


تغادر الکان؛ ويسيل وهجها لعاباً. فی اشتهاء افتراس نهم . 


تستغرقه الرغبة» ویفقد التحکم؛ متداخلاً مع صورة نسیج 
عنکبوتی» یرشح لمعانی الفخ والصيد الذى يغيم وعى الاخر 
وإرادته. فقد «ارتقت على رأسها شمس طريل ركودها) 


وجها من أوجه الخصوبة الشيطانية التى تتلاقح فيها قوى الشر 
والعذاب نما هی صور تمتاح من الذاكرة الأسطورية الخاصة 
بالتنین والاأفعی السماوية القرنة اجنحة(۲۳۹. 

فى صحن يهماء يهتف السمام بها 


فى قرقر بلعاب الشمس مضروج"" ۲۱۳ 


سان لعاب الشمس مسجو(۱۳۷) 
ولا سبيل إلى التصدى له إلا بالناقة أحياناً نی خدیها 
ووعيهاء وأحياناً فى صورة قرابين للتنين النارى ووحش 
الخصوبة: 
كأننا والقنان القود يحملنا 
مرج الفرات إذا التج الدياميم 
والآل منفهق عن كل طامسة 
قرواء طائفها بالال مسحزوم 
كأنهن ذرى هدى مجوبة 
عنها الجلال إذا ایض الأیادیم(۱۳۸) 

. تنزاح الأسطورة ويحل الخيال الفنى محلها فى لغة 
تمتاح من نقس العین 12080286 ۰۷۱۱:۳00۱ ویصور الرمز 
الجنسی هذا العمق البعید لصورة الافتراع التی تکاد توازی 
صورة من صور الزواج التی یفلح البطل فی حقیقها فیحبط 
نبوعة العقم» أو يشعل فى باطن الوحش نيرانها فيقتله ويدرك 
ولا صه : ۱ 

ورمل کاوراك العذاری قطععه 
(ذا جلاته الظلمات انار (۱۲۹) 


الرمز فى شعر ذى الرمة 


ده و مد 
1 9 


كما يوقظ توليد النار الذاكرة الأسطورية التى تلتقى فيها 
رموز الخصوبة وتنطلق من تلاقحها طاقة الحياة كما تتمثل فى 
لوحة قدح الزناد. فى رمزية كثيفة تستدعى إلى الذهن ما كان 
يقترن بطقوس الزواج المقدس فى الديانات الشرقية: 
أباها وهيأنا لمورقمهاوكرا 
مشهرة لا تمكن الفحل أمها 
إذا نحن لم نمسك بأطرافها قسرا 
عواناً ومن جنب إلى جنبه بكرا 


فلمایدت كفنتها وهى طفلة 
بطلساء لم تکمل ذراعا ولا شبرا 
وقلت له ارنعها إليك فأحيها 


بروحك واقتبته لهاقيتة قدرا 
عليها الصبا واجعل يديك لها سترا 
ولا تنمت تأكل الرم لم تدع 
أخوها أبوها والضوی ۷ یضیرها 
وساق آبیها آمها اعتقرت عقرا (۱۳۰) 
فى صورة النار دورة للحياة التی تبداً ضعيفة ثم تتدفق 
واجتازت الحدود. ویرظف الشاعر الرمز الجنسی فی صورة 
أخرى من صور الطبيعة تربط بفحولة ذهنية البثر والدلو والرشاء؛ 
بالرحم والوعاء الأنشوى.. فى لغة الألغاز التى ترجع بالعالم عبر 
المجاز والأحاجى إلى علاقات أصلية أولية عميقة. وبالعقل إلى 
فعل الخلق وتوليد الحياة فى توليد الصور: 
وجارية ليست من الإنس تشتهى 
فأدخلت فيها قيد شبر موقر 
فصاحت ولا والله هما وجدت تزنى 
فلما دنت إهراقة الماء أنصتت 
لأعزله عنها وفى النفس أن أي ٠"١‏ 


۷۹ 


وآخر ما شوقن عنده من مظاهر تلك اللغة الطقسية ‏ 


ففى القصيدة الرابعة عشرة فى هجاء (امرئ المّيس؛» 
البین» «تغیر حالها؛ وابطیور البین) أو نبوعة لالم وبالریاح 


الهوج؛ وبلغة ترشح للهدم مثل «نفویضها ووزالها: . 


و«مکروها» والرعب «فوادك مبثوث؛ والمرض «لم يشفهة 
ووبلاء؛ ووامذلالا» وبالعناد ويصمى» وعازليه وبالهلوسة 
«خبال؛ وبالوهن «الونى» وبالنزاع. «كرشق الرامى» وبالفزع 
«ینزو بالقلوب اهولالها؛ و«مخوفة» راضلالها؛ و«عماشات 
زحل٩‏ وعذاب «تعاوی لحسراها الذئاب» وازفیر القواضی؛ 
والنجوم التی استحالت «مصاییح دحال) بدلا من أن تکون 
سبيل هداية. و0 أرض عدرل» و«أتقال البلايا» و«أمثال الاسنةه 
وتبزغ صورة ة الأقعى التى ترد نی فصائد محدودهة ف معجم ذى 
الرمة الفنى لكنها فى أغلب الأحيان تقترن بالهجاء كأنما 
تسحب معها ظلا سحرياً شريراً؛ أو تقترن بطقوس توظيف 
قواها المرعبة والسيطرة عليها وتسليطهاء أو ربما تكون على 
المستوى الشعبی, - لا الستوی الطقسی تمثل رمز القوی 
المرعبة التى اقترنت بها الأفعى لساكن الصحراء؛ بحيث تبدو 
الوضوعات النمطية ظاهریاً تتبطنها علاقات داخلية من المعجم 
اللغوی والعجم الفنی تصنع عالماً مرعباً يوقع المهجو فى حبائله. 
وقد تبدأ القصيدة بأداء يشبه الجو ؛القوطى؛ المهيب والمنذرء 
الذى تتآزر فيه قوى الطبيعة وتشحذ طاقتها الخفية الشريرة أو 
المشبعة بنبوءة فاجعة. 

خی بت كذلك. تبدا ا 5 ا من الدمع 
ویمشاعر لا تعرف السیطرة وبطقوس طرق الحصی: 

بلقط الحصی والخط فى الأرض مولع 
أخط وأمحو الخط ثم أعيده 


كس لحان لن ا 


ولا نحن مشكوم لنا طائر النوى 
ومسازل بالبين الفسؤاد لمرو ع" 

كأنما يُستقرئ نبوءة الأرض التى عرفتها طقوس التنبؤ 
حين کان الكهان يقرأونها. كما كان:العرب يصيحون فى البثر 
سائلين عن نبأ الغائب. وترسم حركة الغربان التى اقترنت 
بالزجر وبنذز الفراق والموت شيئاً من إرهاصات ذلك المصير. 

ويحتشد فى القافية معجم مثقل بالفزع كما نرى فى . 
الدع اعواض کی تقطع» ؛ مجزعء الغربان وقع» أوجع 
انقضى العيش أجمع؛ وستشیع» والروع وتصدع وظلع» 
رتقعقع وتزعزع والتعتع» آشنع وبلقع» . وتظهر صورة الأفعى 
مرة ة آخری» فیقترن شعر احبوبة بالاساود؛ یحیث تبدو 
موضوعاتها وعاء لأداء طقسى تلمسه كذلك فى القصيدة 
السابعة والثمانين إلى تبداً ب «لقّد خفق النسران» رتتزعزع 
بها الأعناق كما لو كانت اللغة ترسل على المهجو شواظها 
وحممها. ۰ 

أما بالنسبة إلى المديحء فتراه يحشد للممدوح عالاً مترعاً 
بالسخاء فياضاً بالنعمة التى قد تتخذ شكلاً من أشكال القوة 
شديدة التدفق: كما نرى فى قصيدته الرابعة فى مدح هلال 
ابن أهوز التميمى. حيث يطالعنا بالدعاء؛ وبالسقياء وبصخب 
الحياة اجلجل» وبأنواء محمودة تبشر بالثروة» وبنعمة تمتد فى 
الکان نتفشی السهل والحزن» وبصورة للمحبوبة مترعة 
بالخصب. وبترشیح للخروج من التاهة - دون إيغال فى 
تفاصیلها ‏ يدؤه ب «فرجت عن جوفه؟ وبانفساح ۱سدو 
الذراعین» وندفتهما, وبناقة «لانت عریکتها»» وبالائة الجرجور 
«حانية علی الرباع»» وبتعويذة ۱فدینك» » ونلحظ سمات هذا 
الأداء فی مرل حته الواحدة والخمسين ٠‏ كذلك. 


ليس الشر فى الطبيعة ضرباً من الظلم لا يعرف الإنسان 
مصدره أو علة حركته؛ والقسوة هنا ليست ضرباً من البطش 
میتی بل ی جزه من نظام کلی موکل اقا علی 
ری ولا ینتقص ار کمال انا اک فالصراع 

دائم الا يأنلى الطلوب [فيه! ولا الطلب» u‏ 
بالتوتر وأحياناً بالاسترخاء وفى المساجلة بينها يتولد توتر 
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الرمز فى شعر ذى الرمة 


a" 


م 4 


الهوامش . 


انظر : صبحی حدیدی: نورثروب فرای وبلاغة الأسطورة مجلة الكرمل ؛ (نصلية) 4 ۰ - ۱ - ثبرص ۱ص ۸۳. 


See: Northrop Frye, Anatomy of Criticism (Princeton, 1957), pp. 136: (39. 


See: Eric Fromm, The Forgotten Language, An Inlroduction To the Understanding of Dreams, Fairy Tales & Myth, London, 


„ (952), pp. 12,22. 
See: Northrop Frye, p. 114. 
See: Philip Wheelribht, "The semantic Approach to Myth", [n Mylh A Symposioum, ed. Thomas sebeak. passim. 
See: Joland Jacobi, “Archtype & Symbols,” in the psycology of C. J. Jung, (London, 1952), Passim. 
See: Edward Clover, Freud Or Jung, (London, 1950), pp. 30: 37. 
See: Gaston Bachchelard. The Poelics of Revérie, Childhood, Language & Cosmos (Boston > U.S.A, 1969). p. 183. 
See: Gaston Bachelard. On Poetic Iuagination & Reverie, (Indianapolis & N.Y. 1971), passim. 
See: Cambridge History of Arabic Literature Till The End of Umayyed Period, (Cambridge, 983), pp. 424: 432. 


Stefan Sparl, Islamic Kinship and Panegyric Poetry in the Early th. Century “Jounal of Arabic Lilerature" Leiden, E.J. Brill 


VIII 1977. passim. 
See: Kathrine law ed.. Man, Myth & Magic, (Briggs, 1898-1980), “Woman”, “The Muther Goddess”. 


See: J. E. Cirlot, A Dictionary of Syuıbols, rans, Jack Sage (London يل‎ Hentey, 1984), “Love”. 
Ibid. 


انظر: هریرت س. ترس ا يريالية: الأ 2 والواقم» کتاب الا والرهز ؛ ترجمة حبرا اب اهيم جبرا؛ بیروت ۱۹۸۳ ؛ ۰ Of‏ 
ظربرت س. ظرصمن رارع من والرهر) نرجمه جرا إبراهيم ججبرا؛ بيرر ص 


See: Joseph Compbeit. The Hero with A Thousand Faces, (New York, 1949), p. 125. 


¥ انظر: عاطف جودة تسر : الرمز الشعرى عند الصوفية, دار الأندلس» یروت ۱ ۱/۳۳ ؛ ص‎ 
See: Maud Bodkin. Archetypaî Patterns in Poetry, Psychologkal Studies of I[inagination, (London, 1963}, “Archetype of 


Woman” . passim. 
See: 0, 
See: Joseph Compbell: The Hero With A Thousand Faces, Passim. 


ذو الرمة: ديوان ذى الرمة, عفين عد القدوس صالح» بيروت ۱۹۸۲ 0 ل 55 


تشه 


نفسه 


نفسه 


تفه 


:فى ۲۵ 
: ق ۲۲ 


See: Ad De Véries, Dictionary of Symbols & Imagery, (London, 198), “Vineyard”. 
See: Laurence Lerner, The Uses of Nostalgia, Studies in Pastoral Poetry (London, 1972), pp 52, 58. 


. fd: 


:ق 


دیران ذی الرمة : ق ۳۳ . 

جاستون باشلار: جمالیات الکان» ترجمة: غالب هلاه الْوسة الجامعية للدراسات والتشر واترزیع» بیروت ؛ ط ۳ ۰ ۱۹۸۷؛ ص۱۱۷ . 
دیوان ذی الرمة ق ۲7 . 

. ۲ +: 

:ف ۲۱ . 

ءق ۲1 . 

:ق . 


نه 


ا 
نفسه 
نفه 
نفسه 
سه 
شه 
انظر: 


۳ 


:ق . 


: ق . 


جاستون 


۰۱۱۷ ۰۱۱۰ ۸۸ ۹6 4۷۰۸۱۸ باشلار: جدلية الزمن» ترجمة خلیل أحمد خلیل» بیروت ۱۹۸۲ ص۰۱۷‎ 
See: J. E. Cirlot, A Dictionary of Symbols, “Pilgrim”, “Jouney”. 
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دیوان ذی الرمة ۰ ق 1۰ (املحى) . 


نفسه: ق ۲۸ . 
نفه :ق ۰.۳٩‏ ۱ 
ازظر : حسن البنا عز الدین: «جبالیات الزمان فى الشعر نمودج السيب فى القصيدة اخاهلية (مدخل مقارن)؛: مجلة ألف, الجامعة الأمريكية بالقاهرة؛ العدد التاسع » 
۹ مر ۱۱۵ 
, م۰۱۱۵ 


See: Maud Bodkin. Archetypal Patteras in Poetry. pp. 153: 154,‏ 
انظر: مصطفى ناصفء قراءة ثانية لشعرنا القديم» مشورات الجامعة اللبية (د.ت) ص ص ۰۱۱۸ ۰۱۸۹ 
انظر: لطفى عبد البدیم؛ الشعر واللغة» مكبة للهضة الصربة» ط ۱ القاهرة ۶8ص ص ۰۳۷۱۱۲ 
انظر: مصطفی ناصف: قراءة ثانية لشعرنا القديم: ص ۳۰۶ 
دیوان ذی الرمة: ق ۰1۸ 
نفسه: ق ۲۹. جنها: سترها. الرواق: الأعالى. نزف: قطع. 
نفه: ق ۰.۳٩‏ 
نفسه: ق ۳٩‏ القوالس : التراقع » عانك: رمل طوبل معب متعقد. مجته: دقعته. حناديج: رمل فی شعاب الجبال. 
نفسه: ق 51. خصاصة: فرجة؛ كليلا: ضعيفاء انغل: غاب ودخل ‏ خلالاً نفلجا: رصف متراكب. 
نفسه؛ ق ۰۱۲ 
نظر: ووبرت جيلام سكوت» أسس التصميم» ترجمة عبد الباقى محمد إبراهيم ومحمد يوسفء القاهرة 118١‏ ؛ مراضع متفرة. 
انظر: هورست أدهر: روائع التعبيرية الألمانية: ترجمة فخرى خليل ومحسن الموسرى» بغداد 1445 . مراضع متفرفة. 
ديوان ذى الرمة: ق ١؟.‏ 
نفسه: ق ۰۱ 
See: Mircea Eliade, Patterns in Comparative Religion Stay Books, London 1983. P 190‏ 
Ibid.‏ 
تسن See: Michael V. Fox, The Song of Songs & The Ancient Egyptian Love Songs (London, 1985), The Iniroduction.‏ 
نقلاً عن : فراس السواح : لغز عشتار- الاألوهة المؤنئة وأصل الدين والأسطورة؛ دمشق ١45٠‏ ط 4ص ۰۱۸۲ 
نقلا عن فاضل عبد الواحد على: عشتار ومأساة تموز » بفداد ۱۹۷۳ ص ۰1۲ 
نشید الانشاد )۹۱ ۱۲/4۰ . 
الرجم السابق NI:‏ 
الرجم السابق : ؟ ¥ 
انظر: کارل جوستاف بو : الانسان ورموزه : ترجمة سمير على - منشورات وزارة اثقافة ول علام المراقیة؛ سلسلة الککب الترجمة, ع ۱۹۸۹۰۱۳۰ ص ۰۲۷۹۰۲۵۳ 
See. Maud Bodkin, Archetypal Patterns in Poetry, p. 189,‏ 
ديوان ذى الرمة : فى ٠١۳‏ (ا لملحق) . 
نفسه ال © . 
نفهاق58؟. 
14 
تفه :ق ۸ . 
انظر : لطفى عبد البديع : الشعر واللغة ص ٠٠١‏ . 
See: Gaston Bachelard, On Poetic Tınagination & Reverie, Pp. 34.‏ 
See: Ibid p. XXXT.‏ 
دپوان ذی الرمة : ق ۱ . 
انظر : الزمخشرى : أساس البلاغة تحقين عبد الرحيم محمود» ط 4 دار التويرالعریی بیروت ۰۱۹۸۹ «عضم؟ : 
انظر: لطفی عبد البدیم: عبقرية العربية في رزية الانسان وامیوان والسماء والکواکب. مكتبة النهضة المصرية؛ القاهرة 151/51 ص ص 145 ۰۱٩۳‏ 
See: I. E. Cirlot, A Dictionary of Symbols, “Hunter”.‏ 
See: Ibid.‏ 
See: New LaRousse Encyclopedia of MIythology. 1985. “Odin”.‏ 
See: Encyclopedia of Religion & Ethics (Edinburgh, 1908-1926) Sum. Moon & Stars.‏ 


. ۳۳:۲6 انظر: القزرینی: عجالب اغخلر فات وغرائب الموجودات . القاهرة» ط ۱۹۸۰۵ ص ص‎ 
See: R. O Faulkner, “The King and the Star - Religion in the Pyramid Texts” Journal of Near Eastern Studies, vol Hl (Jan-Oct 1944}, 
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الرسز فى شعسر ذى الرمة 


ديوان ذی الرمة :ق ۱4 . 
انظر؛ جيمس فريزر: آدرنیس أو تمرز؛ دراسة فی الأماطير والأديان الشرفية القدیمة؛ ترجمة جيرا إبرافيم جبرا؛ بیروث؛ ط ۲ ؛ ۱۹۷۹ ص 199 

See: Kathrine Law ed., Man, Myth & Magic, “Bull”, “Hom”. 
. ۱: دیران ذی الرمة :ق‎ 
. ٩: مه :ق‎ 
عه‎ 
1: 
AY, 
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Ll 


۵. r, 


See: Dictionary of History of Ideas, Studies of Selected Pivotal Ideas, Philip p. Wiener ed. vol IIL, (N. Y. 1973), “NATURE”. 
See: Robern Langbaum, "The New Nature Poetry". American Scholar, vol. 29, 1959. pp. 325, 326. 

دیوان ذی الرمة : ق ۱۷ . 

a: 

N 

:ق . 

:ق . 

ق 9۰ . 

ءق 6 , 

E: 

:ق ۹ . 

:ق . 

: ق ۲۵ . 

: ق ۵۰ . 

+ ق ۵۰ . 

؛ ق ۲۵ . 

:ق 1۷ . 

:ق 

Ad: 

: ق ۸ . 

. 4٩ ق‎ + 

+ ق 1۵ . 


6 15 6غ 


: ق 21. 


Ek bik E 


:ق . 
انظر: ابن دة : اتخصص» دار الفکر» حمسة أجزاء (د.ث) ج ۳ :نموت الفلوات». 
دیران ذی الرمة :ق ۱ . 
تسه :ق ۲۲ . 
نشه ؛ ق ۱ . 
نفسه :ق 1۳ . 
See: William A. Ward, “The Hiw-ass, The Hiw-serpent And The God Seth, “Journal of Near Eastern Studie, N.1 {1978), Passim.‏ 
ديوان ذى الرهة :تي ۵۰ . 
نقسه :ق ۸۷ . 
Ei‏ 
:ق . 
+ق ٩‏ . 
: ق ۸۲ - 
: ق ۲۳ . 


4  ] 6 


AY 


۱۳/۱/۸۵۸۹ ante rartt etn 





NN 


نص القصيدة 
-١‏ إذا شعت هاجتنى ديار محيلة 
ومربط آن لاء اسنام خيام 
١‏ بحيث تلاقى الدو والحمض هاجتا 
لعينى أغرابا ذوات سجام 
۳- فلم يبق منها غير أثلم خاشع 
وغفيرثلاث للرماد رام 


۶ - الم ترنی عاهدت ربى وإننى 


لبين رتاج قائم ومقام 


ه- على قسم لا أشعم الدهر مسلما 
سس 


* قسم اللغة العربية ‏ كلية الآداب» جامعة الْلك سعود. 


At 


ا بهن شفی الرحمن صدری وقد جلا 


عشا بصرى منهن ضوء ظلام 


۸ - فاضبحت أسعى فى فكاك فلادة 

رهينة اوزار على عظام 
5-5 أحاذر أن أدعى وحوضى محلق 
۰ ولم ته حتى أحاطت خطيكتى 

ورائی ودقت للدهور عظامی 


۱ ألا بشرا من كان لا يمسك استه 


ومن قومه بالليل غيرنيام 





۲ یخافسون منی أن بصك آنوفهم 
. أا بتوبة عسبدقد نا فؤاده 


6 أطمتك يا إبليس سبعين حجة 
نلما اتتهى شيبى ؤتم تمامى 

١‏ فررت إلى ربى وأيقنت آننی 
) ملاق لأيام المنون حمامى 

روا دنا زاس لسن کت افا 
۰ وكنت أرى فیهالقاء لزامی 

۸- حلفت على نفسى لأجتهدنها 
على حالها من صحة وسقام 

۰ ألا طال ما قد بت يوضع ناقتى 
أبو الجن إبليس بغير خطام 

۰ يظل يمنينى على الرحل فاركا 
یکون ورائی مرة وأمسامى 

۱ بیشرنی آن لن آموت واأنه 
سیخلدنی فی جنة وسلام 


- ها حساك أخرجت 

يمينك من خعضر البحور طوام 
۳_ رسیت به فی الیم لا رآیتسه 
١١‏ فلما تلاقى فوقه الموج طاميا 


نكصت ولم تحتل له بمرام 


الفرزدق وابلیس 


بانعم عيش فى بيوت رخسام 
1" فقلت : اعقروا هذى اللقوح نانها 
لكم أو تنيخوها لقوح غرام 


۷ فلما أناخوها تبرأت منهم 


وكنت نكوصا عند كل ذمام 


۸ وادم قد أحرجته وهر ساكن 
وزوجته من حير دار مقام 

4 وأقسمت يا إبليس أنك ناصح 
له ولها إقسام غسير أثام 

غ2 فطل" يخيطان الوراق عليهما 

١‏ فكم من قرون قد أطاعوك أصبحوا 
أحاديث کانوا فی ظلال غمام 


S8‏ وما أنت باإبليس با مرء أبتغى 


رضا ولا يقتادنى بزمسام 
۳ ساجزیی من عنویات نا كيك مق 

إليه جروحا فيك ذات كلام 
6 تعیرها فی النار والنار تلتسقی 

عليك بزقوم لهاوضرم 
*- ون ابن اسلیس وابلیس ينا 

لهم بعذاب الناس کل غسلام 
7 هما تفلا فی فی من فمویه ما 

على النابح العاوى أشد لجامى*. 


۰. ۳ , 


سسماد الانم ااا سسسب = 


مقدمة* : 


يلفت النظر إلى الق ال ى 0 و ت 
۰ هاو ۱۱٤‏ ه تقريا) أنها من القصائد المبكرة 

تاريخ الشعر العربى التى نتناول إبليس فى ثناياها. وقد 
0 القدماء على أن الشاعر قالها يعلن فيها توبته عن 
الهجاء وأنه يهجو فيها إبليس'". 


ولم يشر أغلب , الباحثين السابقين إلى هذه القصيدة إلا 
إشارات عابرة على أنها تبين توبة الشاعر وندمه بعد أن أسن» 
وأنها توضح مدى قوة الشمور الدینی لدیه۳*. ولکن؛ توقف 
سوت ود الصيدة لیشیر (لی أن الفرزدق «هجا 

فيها یلیس مجاء لا ند له مثيلا فى شعر هذا لعصره . کما 
ذكر فى موضع آخر أن بعض أبيات هذه القصيدة ترجمت 
إلى الفارسية فى کناب للم واعظ (*3. ویبدو فی الاشارة 
الأولى أن هجاء إبليس هو شئ خاص تتميز به هذه القصيدة 
عما هو سائد فى عصرهاء لكن تظل الإشارة الأخيرة تفيد أن 
الاهتمام بترجمة ا ة انم جاء من كونها 
حمل الموعظة. 


وفى كتاب عنوانه (الفرزدق بين الله وإبليس) أفرد خليل 
شرف الدين للقصيدة شرحا نثريا جاء فى سياق التحقق من 
مدى صدق توبة الفرزدق. وهذا لايقدم شيئا ذا بال قاری 
الهتم پالقصیدة "۲۹ لکن الولف ذكر بعد ذلك أنه يرى أن 
هذه القصيدة حمل ١بذور‏ مسرحية ناقصة تعتمد الاأسطورة 
والرمز فى تمثيل الشر والخير المتصارعين على الدوام؛ . ويرى 
أن لو جعل الشاغر ليس فيها ينطق التكامل لنا مشهد 
درامى يؤذن فى الأدب العسربى بخير عميم؛ وهه 
0 رؤية معاصرة تقارنها بما هو 
ثم فى اداب الأم الأخرى من أنواع أدبية» ونظل تتقل 
أمنيات المؤلف لما كان يحتمل أن يغير وجه الأدب العربى لو 
أن الشاعر تصرف فى القصيدة ة على وجه آخر. 
إن ما يعنينا هنا هو القصيدة ذاتها. وما يلفت النظر إلى 
القصيدة فى إطارها الزمنى هو أنه فى شعر تلك الفترة يبدو 
نادرا أن يتجه الشعراء فى المدح أر الهجاء نحو شخوص ليست 
من عالم الشهادة. ومن هناء تبدو القصيدة متميزة حين 
تتناول إبليس ٠‏ 


A1 


ومن الحق أن فكرة شیاطین الشعره حول أن لكل شاعر 
شيطانا يلهمه الشعرء هى من الأفكا ر الشائعة فى الخيال 
المربی منذ القدیم. ومن الحق آن هناك عدیدا مر ن الأبیات فی 
بعض الكتب القديمة ينسب بعضها إلى الجن» وينسب 
بعضها إلى الملائكة فى أحيان أخر”"' » وقد أشار إليها ابن 
سلام الجمحی فى ثنايا حديثه عن قضية النحل » وان کان 
لم ا ار رداءتها فى ,أيه 47) . کذلك 
حقا إن هناك مقطوعة تنسب لتأبط شرا یتحدث فیها عن 
الغول التى يذكر أنها صادفته ويتحصدث عسن مغامرته 
معها 37 2: وأن هناك أبياتا تتضمن الإلماح إلى الجن أو إلى 
الغيلان يزحر كتاب واتار الت بأمثلة 
0 كل 
لهأ 


سا النكرية اليم كلك نسبة الأشعار إلى الجن مما 
SST‏ ند ه لد, راسه هذا النمط 0 من اور 
ی وتبدو الا الما رنه ا 3 ھی تور في 


بدراسة قصيدة تأبط شرا المشا ر إليهاء ومقارنتها ا 


ا 


لکن قصيدة الفرزدق المالية تخعلف: عما سبق) فهی ‏ 
لاتصلح أن تندرج ضمن نمط المأثور المنداول عن الشخوص 
و . فهى من جانب: شعر لم 

زجه النثرء وسمظم الحديث عن الشخوص الخيالية فى 
رات القديم هو حدیث یمتزج فيه الشعر ا رحتی 
حي" ن تطور هذا الحدیث عن الشخوص الخيالية تطورا بعیدا» 
وظهرت فی فی القرون العالية أعمال ادبیة متمیزة» مثا ل (رسالة 
الغفران) للمعری؛ و(رسالة التوابع والزوابع) لابن شهيد» ظل 


الحديث فيها نثرا يدور حول الشعر أو يمازجه شئ من 
ال , 


والتصيدة من جانب آخر: لاتتحدث عن مفامرة من 
المغامرات أو عن حكاية غريية» كما هو الحال فی مقطوعة 
تأبط شرا وما یمائلها» وانما تتحدث عن ابلیس وتودده واغرائه 
والمجذاب الشاعر إليه فى الماضى» وتمرد الشاعر عليه فى 
الحاضرء ووعيده له بالهجاء فی الستقبل. وفی ثنایا هذا تبرز 
حكايات موجزة فى صور محسوسة عن علاقة إبليس بالأم أو 
الأنراد وإغرائه لهم عبر الزمن الماضى؛ ومن هنا تتبجاوز 
اللقصيدة الحادثة المفردة؛ ليتجاور فيها الشئع الخاص مع الشئ 
العام . 

وتأمل قصيدة الفرزدق هذه يبين أن صورة إبليس فيها 
مستوحاة من جانبين» أحدهما صورة الشيطان التقليدية فى 
الشعر» التى سبقت الإشارة إليهاء وهى تتصل بكون الشياطين 
ملهمة الشعراء (وصورة الشيطان فى الشعر والأساطير العربية 
تنطبق على إلهام الشعر الجيد بفض النظر عن محتواه 
والثانية هى صورة الشيطان فى القران» التى ترتبط بالافعال 
الشريرة والمعصية ودفع البشر نحو الشرور. 


وتتراءى صورة إبليس فی القصيدة على أنه ملهم الشعر 
وتتراءى صورة الشاعر (أو صورة الذات المتحدثة فى القصيدة) 
على أنها صورة الشاعر المتباهى بقوة شعره فى الهجاء؛ ذهو 
سلاحه يسلطه على خصومه فيرهيهم. أما الصورة المستوحاة 
من القرأن الكريم» فهى مأخوذة من عناصر متعددة؛ خاصة 
حيث تشير إلى ختروج آدم وحواء من الجنة» وعقر أهل الحجر 
للناقة, وانفلاق اليم أمام فرعون ثم غرقه. 


مع كل هذاء يبدو أن الفكرة الجوهرية التی تدور .حولها 
المقصيدة ليست هی الشیطان» وإنما هى صراع الشاعر مع 
نفسه. فما توحى به القصيدة عند تخليلها ذلك الصراع بين 
رغبتين متناقضتين تماماء تدوران فی داخل الشاعر» إحداهما 
هى رغبة الشاعر القوية فى قول الهجاء واعتزازه بقدرته عليه؛ 
والثانية هى رغبته فى الكف عن الهجاء حتى يصبح مسلما 
تقتنايس عن إعراض السلمین. من هنا» تبده الفکرة 
المسيطرة على القصيدة هى الصرا ع نی ذات الشاعر؛ بين 
قراره أن يكف عن هجاء الناس رغبة فى التدين ورغبته العارمة 
فى قول الهجاء. 


الفرزدق وإبليس 


a‏ حنم 


لكن کون الحدیث عن الشيطان جاء عارضاء لاينفى أن 
القصيدة تظل مع هذا تحمل صورة معينة للشيطان» وأنها 
إرهاص لما ججاء بعد ذلك من صور للشيطان فى الأدب 
العربى . وقد ادحل الحديث عن إبليس إلى الشعر العريق يعد 
ذلك» كما مجد فى مقطوعات لابى نواس؛ ولصفى الدين 
الحلی (۲ ۷۰ه-؟)» وان كانت صورة الشيطان فيها 
تختلف عن صورته عند الشرزدق قلیلا؛ فهی وان كانت 


تمائلها فی کونها مستمدة من فكرة الاسلام حول کون 


إبليس یغری بالمعاصى» ومن أساطیر العرب حول کون یلیس 
له صلة تربطه بالشهر الجید؛ لکن یظهر فیها عند کلا 
الشاعرین جانب من الرح فى تصوير تعاطف إبليس مع 
مسرات الشاعسرء وتبدو على جانب یجنسح إلى 
اا ۳ ١‏ 

وليس من المستبعد أن تكون هذه القصيدة فى تصويرها 
الخاطف لإبليس فى اليوم الآخر وهو يتلقى العذاب فى النار» 
كانت من ضمن ما أوحى للمعرى يما كتبه فى (رسالة 
الغفران» عن اليوم الآخر وعن جهنم. 

ومع أنه من الحق ‏ كما يظهر فى ليل القصيدة ‏ أن 
صورة الشیطان فی قصيدة الفرزدق هذه نتم فی اطار ساذ ج؛ 
الذی تظهر فیه الصور التخيلة فی (رسالة الغفران) للمعری» 
لکن هذا لاینفی احتمال آن تکون هی الومضة الصغيرة التی 


آلهبت خیال العری. 
تحليل القصيدة: 


سیعتمد ملیل القصيدة, هنا» علی جانبین» هما النظر 
فی بنائها النحوی وبنائها الدلالی ومدی الصلة بینهماء وذلك 
فى ضوء النظر العام فی سمات شعر الفرزدق كله؛ للخروج 
برؤية للقصيدة تنكشف فى ما بين الت ركيب النحوى 
والدلالات اللغوية والسياقية فى القصيدة. 


ومن أولى الملاحظات التى يمكن النظر فيها هو خلو 
القصيدة من التصريع تماماء سواء فى مطلعها أو بعد ذلك. 


7 


کثیر من النقاد العرب بری ارتباط التصریم بمطلع القصيدة» 
أو تكراره بعد ذلك» أو استعماله فى وسط القصيدة إذا ما لم 
يستعمله الشاعر فى مطلعها .2١ ١”‏ وقد كان یمکن أن انعد 
هذا الخروج على تقاليد القصيدة العربية أمرا يخص هذه 
القصيدة ويميزها بسمة خاصة » لکن النظر فی دیوان 
الفرزدق يوضح أنه فى كشير من قصائده ایستممل 
التصریع!۲۱۲. 

کذلك بلفت النظر فی القصيدة وجود صبغ نادرة مثل 
«الوراق»: وصيغة المثنى «فمویهما»» کذلك کثرة الترااکیب 
المعقدة. ومن هنا جحد بعض أبيات القصيدة بستعمله النحاة 
واللغويوت شاهدا لتراكيب أو لصيغ غير مألوفة 147 . 

وکان یمکن القول عن الصیغ النادرة» وعن الترا کیب 
المعقدة أو الخالفة لأراء اللحاة فى عصره» آنها تقدم سمة 
خاصة للقصيدة» لکن النظر فی شعر الفرزدق فی دیوانه ونتبع 
ما قاله النقاد القدماء عنه یوضحان آن خحرق اللغة فى 
التراکیب هو سمة توجد فی أیبات کثيرة من شعر الفرزدق» 
وليس فى هذه القصیدة وحدها .٩۱۲(‏ 


ويمكن ملاحظة أن خلافا كان يدور بين الفرزدق وبعض 
النحويين الأوائل فى عصره؛ حول بعض أبيات شعره ثما كانوا 
يعدونه أخطاء فى التركيب. وقد كان الفرزدق لايعترف بهذاء 
فقد كان يريد أن يقول ما يقول وعليهم هم أن يحتجرا 
له" . من هناء يبدو الفرزدق داعيا بهذ الخالفات اللغويةء 
سواء أثناء قوله الشعر أو بعده. 

ومع آن عده) من البلاغیین تناولوا آبیات الفرزدق اخالفة 
للتراکیب النحوية القبولة» فجعلوها ضمن ُمثلة الترا کیب 
العقد: التی"تنافی الفصاحة (۲۳۱ لکن تظل الترا کیب 
جمیمها - سواء ما رضى عنه البلاغيون والنحويون أو ما 
سخطوا عليه تحمل فى ثناياها دلالات معينة تؤديها فى 
الققصيدة. وهذا ما يدفع»؛ هنا فى هذه القصيدة: لملاحظة 
الارتباط بين البناء النحوى والبناء الدلالى. 

ویظل شمر الفرزدق - کما ذکرت فی موضع آخر - 
جدیر بدراسة خاصة:؛ يبرز فى ثناياها موقع احخالفات التی 


۸۸ 


ااا ہہ 


أسخطت اللغويين والنحويين ومدى دلالاتها فى السياقات 
ال جاءت و 
أولا: البناء التحوى: 

١‏ فى بداية القصيدة جد فى الأبيات الغلاثة الأولى 
اتصالا نحویا: 

١‏ _إذا شكت هاجتنى ديار محيلة 

لعينى أغرابا ذوات جام 

؟ - فلم ببق منها غير أثلم خاشع 

فالبيت الأول: وهو يتكون من جملة شرطية: (إذا + فعل 
الشرط وشت + جواب الشرط فى جملة «(هاجتنى» 
ومتعلفاتها) » یتصل بالبیت الشانی عن طريق حرف الجر 
«الباء» (الذی یفید الالصاق) التصل بالظرف «حیث» الذی 
یحدد مکان 1دیار» ومربط آنلاء) التى وردت فی الت 
ا كماتيتصل الننيت الأول بالشانی عبر تكرار 
الفعل«هاج» فى «ماحتا) وهو يحمل ضميرا یمود إلى 
الفاعلين فى البيت الأول «ديار محيلة» ومربط آفلاء). 

كذلك» بعصل البيت الأول بالبيت الثالث عبر حرف 
العطف «الفاء» الذی دا به البیت «فلم یبق..0: وعبمر 
الضمیر التصل نی ومنها» الذى يعود إلى مجموعة وديار ۰ 
ومربط أفلاء..4. وییدو تشابه فى التركيب النحوی الأسامی 
يغلب على البيت الأول والشالث» مما يقيم نوعا من الربط 
الذهنى بينهماء فالجملة الرئيسية فی كلا البیتین تتکون من: 

(فعل ومتملقاته» + (فاعل + مفته) + (حرف 
العطف) + (فاعل + متعلقانه) . 

١‏ - هاجتنی + ديار محيلة + و + مربط أفلاء أمام 

خیام. 
۲ - لم ییق منها.. + غیر آئلم حاشع + و + غیر ثلاث 
للرماد ركام . 





یر جرد 
إذنء تبدو المقدمة القصيرة متماسكة فى جملتین 
متعاطفتين لا تتم الفائدة منهما إلا مع نهاية البيت الثالث: 
على غرار (إذا شعت جذبتنى معالم تلك الحديقة الخاوية 
بحيث يلتقى الجبل والنهر... فلم يبق منها اليوم غير أصول 
شجيرات): 
۲ - يأنى البيت الرابع منفصلا نحويا عما قبله ولكنه 
یتصل بما یلیه: 
4- ألم ترنی عاهدت ربی واننی 
لبين رناج قائم ومقام 
5 على قسم لا اشتم الدهر مسلما 
ولا خارجامن فى سوء کلام 


فهو يبدأ مباشرة بصيغة استفهام تفريرى نخاطب غير معين 
«ألم ترنى» . وتوجد بين البيتين الرابع والخامس صلة نحوية 
تامة؛ فهناك جملة فعلية كبرى تبداً بالفعل ؛عاهدت: 
تستفرق معظم البیت 4 ونشمل البیت ۵ کله. وتأتی هذه 
الجملة الفعلية التى تبدأ ب وعاهدت» متصلة بالفعل ألم 
ترنی» ؛ فهی نع مفعولا انیا للفعل «تری». وفی داخحل هذه 
الجملة الکبری تأتی ثلاث جمل صغری: «وانتی لبین رتاج 
قائم ومقام؛ تقع جملة اسمية حالية» ولا آشتم الدهر 
مسلماء ولا ارجا من سوء کلام تقعان جملتین مفسرتین 
لکلمة «قسم» التی تسبقهما (۲۳۳. 
يبدأ البيت السادس ایضا بتکرار الصيفة «ألم ترنی؛ 
موجهة إلى مخاطب غير معين. وتكرار صيغة «ألم ترنىافى 
مطلع البيت ٦‏ يقيم نوعا من الربط الصوتى والربط الذهنى 
بين هذا البيت والبيتين السابقين عليه 4 ۰ ۵: 
“ - ألم ترنى والشعر أصبح بيننا 
دروء من الاسسلام ذات حوام 
۷- بهن شفی الرحمن صدری رقد جلا 
عشابصری منهن ضوء ظلام 


یلی «ألم ثرنی» فی البيت ٦‏ مباشرة عبارة «والشعره» 
والواو هنا واو العف ويصبح الشعر على هذا ممطوفا علی 


الففززدق ولیلیس 


الضمير المعصل العائد الی الشکلم فی «الم ترنی». ود 
الفعل «أصیح) واسمه و حبره متعلقان بالعطوف والعطوف 
عليه (ضمير المتكلم + الشعر) ؛ إذ يرد ضمير المتكلمين فى 
#بيننا» يعود عليهما معا «أصبح بينئا وو من الإسلام ذات 
یحمل جملتین (بهن شفی الرحمن صدری؟ وقد جلا 
عشا بصری منهن ضوء ظلام», کلتاهما تتصل بضمیر یعود 
على «دروء» فى البيت السادس. 
البيت الثامن ده يبدأ بفاء العطف ١(فأصبحت»‏ ؛ والفعل 
هنا يرد فى مجال جواب لا جاء فى البيتين 25 لا «ألم ترنى 
والشعر أصبح بيننا دروعء.. . ومن هنا يبدو ارتباط بين هذا 
البیت والبیتین السابقین : 
۸ ناصبحت آسعی فی فکاك قلادة 
رهيسنسة أوزار على عظام 
9 - أحاذر أن أدعى وحوضى محلق 
إذا كان يوم الورد يوم خصام 
وخبر الفعل الناتص «أصبح)» یأتی جملة نعلية هی 
دأسعی فی فكاك قلادة رهينة أوزار على عظام؛ تستغرق بقية 
البيت. وأما الجملة الفعلية فى البيت التاسع؛ التى تستغرق 
كأن الشاعر يقول: فأصبحت أسعى فى .... محاذرا آن...4. 
البیت العاشر یتکون من جملة تبداً بالفعل النفی «ولم 
آنته..» یعقبها جملتان فعلیتان متصلتان بواو العطف 
وتربطهما «حتی؟ الاساسیة: 
۰ - ولم آنته حتی أحاطت خطیکتی 
وراشی ودفت للدهور عظامی 
وکلتا الجملتین محمل نوعا من التوازن علی النحو الت رکیبی 
التالی : 
(۱) < (فعل ماض متصل بتاء التأنیث) + (فاعل مضاف 


إلى ضمیر التکلم) + (ظرف + ضمیر التکلم) 


(أحاطت + خطیلتی + ورائی) . 


(۲) = (فعل ماض متصل بثاء التأنيث) + «جار 
ومجرور» + (فاعل مضاف إلى ضمير المتكلم) 


(دقت + «للدهور» + عظامی) . 


والفرق بين الجملتين فى التركيب هو تغير موضع المتعلق 
بالفعل, فالجار واجرور «للدهور» یفصل بین الفعل 
والفاعل فى الجملة الثانية» فى حين أن الظرف «ورائى 
عن الفعل والفاعل فی الجملة الاولی. 


الأبيات من البيت الحادى عشر حتى البيت الرابع 
عشر مد فیها وحدة تركيبية واحدة» وتبداً ب «ألا» 
الاستفتاحية وهی تفید الاستفتاح وتنبیه انخاطب: 

١‏ ألا بشرا من کان لايمسك استه 
ومن قومه بالليل ا 

۳ يخافون منى أن يصك أنوفهم 
وأقفاءهم إحدى بنات صمام 

لعمرى لنعم النحى كان لقومه 
عشيهء غب البیم نحی حمام 

14 - بتوبة عبد فد آناب فژاده 
وما كان يعطى الناس غير ظلام 
بعدها تأتى جملة طويلة تبدأ بفعل الأمر المتعدى «بشراء فى 
البیت ۰۱۱ ولانجد تکملة متعلق الفعل «بشرا من ..» الا فى 
البيت ١5‏ فى عبارة «بتوبة عبد؛. وما بين البيتين ۱ ۱۶ 
ترد جملة متصلة بما قبلها «ألا بشرا من کان..0؛ فالجملة 
الأولى ترد فى محل خبر له كان؛ ولايمسك...5» وترد 
الجملة الثانية معطوفة عليها «ومن قومه بالليل غير نيام؛» وترد 
الجملة الثالثة «یخافون منی..۲ آلتی تستغرق البیت ۱۲ كله 
فى محل حال لکلمة «قومه». وفی البیت ۱۶ الذى يبدأ 
«بتوبة عبد...0» جد الجار وانجرور هنا يتصل بالفعل السابق 
فى البیت ۱۱ «ألا بشرا...»» ما فی بقية البیت ۰۱۸ وهو 
مکون من جملتین «قد أاب فژاده «وما کان یعطی الناس 
غير ظلام»» فكلتا الجملتين تردان فى محل نعت لكلمة 


(عبذة. 


يأنى متأخرا 





آما البیت ۰۱۳ رهو يبدا بالقسم «لعمری لنعم النحى 
کانه» نلا مجد لهذه الجملة فيه صلة نحوية لا بالأييات 
السابقة عليها ولا بالبيت الذى يليهاء وتبدو كأنما هى جملة 
اعتراضية. 
فی آلبیتین ۵۰۵ تبدو وحدة نحوية» و کذلك 
فی البیتین ۱۸۰۱۷: 
5 ی 
لماانتهی شیسبی 
١‏ فررت إلى ربى وأبقنت آننی 
ملاق لأيام المنرن حمامى 
۷ ولا دنا رآس التی کنت خایفا 
وکنت آری فيهالقاء لزامى 
- حلفت على نفسى لأجتهدنها 
على حالهامن صحة وسقام 
فالبیت ١5‏ يشمل جملتين تأتى أولاهما فى الشطر 
الأول وا بالفمل الاضی «أطعتل..۷) وتأتی الشانية فى 
الشطر الثانى معطوفة على الأولى بالفاء الجوابية يليها «ا». 
والماء هنا قد تكون هنا ظرفا بمعنی حین؛ أو حرفا رابطا 
أطلق عليه بعض النحاة الما التعليقية»؛ إذ يربط بين وقوع 


وتم تمامی 


حدث وحدث آخر پترتب علیه, فلما تقتضی جملة جوابية 
ا . من هنا جد الجماتین الجزئیتین 
معطرفة (حداهما ۳ تشملان البيت ١5‏ كله 
(فررت ی ربی4 ؛ وأيقنت أنتى مللاق ....4. 

يبدأ البيت ١7‏ بواو العطف تليه أيضا «لما»» ثما يجعل هنا 
دللا والجمل المتعلقة بهاء؛ معطوفة على الجملة الكبرى 
ممطوفتین احداهما علی الأخبری «ولا دنا رأس التی...» 
(وكنت أرى فيها...؛ لا تکتملان الا مع نهاية جملة تشمل 
البیت ۱۸ کله «حلفت علی نفسی...۰۱ 





»_البیت ۱٩‏ یبدا بلأداة لاه رهی د 

الاستفتاح)» فهی «تکون تنبیها وافتتاحا للکلام؛ ؛ وقد وردت 
٩‏ - الا طال ما قد بت یوضم ناقتی 
۰ - بظل یمنینی علی الرحل فارکا 

یکون ورائی مثرة وامامى 

سي خخلدنى فى جنة وسلام 

ومن البيت 15 حتى البيت ۳۱ جد وحلة نحوية 

یاه يندا المت تالا ثم يتبعها الفعل «طال ما ؛ ثم 

يليه الفعل الاضی «قد بت» یقصد به الفعل التام (بات .١‏ 


محل (حال) للفاعل فى الفعل ٠بت».‏ وأما الجمل الثلاث: 
«يظل يمنينى على الرحل فاركاء وويكون ورائى مرة وأمامى؛ 
وایشرنی آن لن آموت وأنه..0» فهی ترد جملا حالية تعود 
إلى إبليس ( بمنيا لى! متحركا حولى/ مبشرا لى) . 

اق الت وحتى البيت ۲۶ تبدو وحدة نحوية 
تتمثل فی کون الجمل فى الأبيات الثلائة هى مقول القول 
فى الفعل وقلت» الذی بدا به البیت ۲۲: 

۲ - فقلت: هلا أخحيلك EG‏ 

يمينا ء من - ۰ ال ر طوام 

۳ - رمسیت به فی الیم لا رایتسه 

۶ - فلماتلاقی فوقه الوج طامیا 

وحین ۳ البیت ۲۲ بالفعل «فلت» تسبقه فاء المطف 
افنقلت»» یأئی هذا جوابا لا بشره به ایلیس فی الأبیات 
السابقة؛ حیث یمود الضمیر فى «له» إلى إبليس؛ وتبدو الصلة 
قائمة بين مجموعة الأبيات السابقة وهذه الأبيات. 

يلى هذا عبارة وهلا أخيك أخرجت يميتك...) » واهلا) 
تفيد التوبيخ إذا دخلت على الماضئ كما يقول النحویون؛ 


الفرزدق وإبليس 


ولکن هنا من السیاق ییدو التوبیخ تهکمیا . پا البیت ۲۳ 
بالفعل «رمیت» رضمیر الفاعل الخاطب هنا يعود إلى 
إبليس؛ وضمير الغائب فى هبه يعود إلى «أخيك» التى 
وردت فى البيت السابق. وتتعلق الجملتان ةرميت به فى 
اليم وارأيته كفرقة طودى يذبل وشمام؛ ب «لماه التى 
تتوسطهما . 

وید البيت 4؟ بفاء العطف التى تفيد هنا التعقيب» يلى 
ذلك (.ا ومایتعلق بها) «فلما تلاقى عليه.. نكصت ولم 
مختل..»» ما يقیم هنا عطف نسق علی الجملة الکبری (فی 
البیت السابق ۲۳) التی یمکن تأویلها علی الصورة التالية 
(ا رآیت موج البحر منفلقا کفرقة طودی یذبل وشمام» 
رمیت بفرعون) . 

۷- فی البیت ۲۵ حتی البیت ۰۲۷ تبدو وحدة نحوية 
تشکلها الجمل الفعلية الکبری التی تشمل کل بیت 
والعطوف بعضها على بعض. 

٠‏ ألم تأت أهل الحجر والحجر أهله 

بأنعم عيش فى بيوت رخسام 
۲ - فقلت اعقروا هذی اللقوح فانها 

لکم أو تتيخوها لقوح غرام 
۷ _ فلما أناخوها ترات ج 

وكنت نكوصا عند كل ذمام 


يبدأ البيت 50 باستفهام تقريرى يسبق الجملة الفعلية 


" ألم تأت أهل الحجر..»» تعقبه جملة اسمية حالية «والحجر 


فعلية كبرى معطوفة بالفاء على الجملة الفعلية السابقة 
ومد أن تأئی هنا بمعنی «حتی» . 

ويبدأ البيت 77 (مثله مثل البيت ۲۶ الذی تنتهی به 
مجموعة الأبيات السابقة) ب «لا» تسبقها فاء العطف ويتعلق 
ب «لاه هنا جماتا الشرط والجواب «آنا خحوها» واتبرأت 


۹۱ 


سعاد الانم 


منهم؛» ونأنی جملة «وکنت نکوصا عند كل ذمام) 
جملة حالية تعود علی الفاعل فی الفعل «تبرات» وهو 
إبليس . 

۸ - وم البیت ۲۸ حتی البیت ۳۰ مد أيضا وحدة 
تركيبية : 

۸ - وادم قد آخرجته وهو ساکن 

وزوجته من حير دار مقسام 
٩۹‏ وأقسمت يا إبليس أنك ناصح 
له ولها إقسام غيرائثام 

٠‏ - فظلا یخیطان الوراق علیهما 

ییدو البیتان ۲۸ و٩۲‏ یحملان وحدة نحوية؛ اذ یشمل 
البیت ۲۸ جملة فعلية کبری دوادم قد آخرجته» تلیها جملة 
أسمية تقع الا يعود على ادم (وهو سا کن ...۰ 

ويشمل البيت ۲۹ جملة واحدة كبرى هى: 

(فعل + فاعل [ضمير متصل]) + (أداة نداء + منادى) 
+ (جملة مفسرة للقسم) + (مصدر + صفة) (أن + اسمها 
+ خبرها + جار ومجرور متعلق بالخبر) . 

أقسمت + يا إبليس + أنك ناصح له ولها + إقسام غير 
آثام) . 

۱ 

ترتبط هذه الجملة بالبيت السابق CTA)‏ عبر حرف 
رزوجه حواء «له ولها . 

أما البيت ۳۰۰ فیتکون أيضا من جملة واحدة کبری 
تبداً «فظلا یخیطان..» ویربطهما بالجملة الأولی فی البیت 
* فاء العطف «فظلا؛» كما يربطهما ضمير المثنى فى 
«یخیطان» و« علیهما؛ وه آیدیهماه الذى يعود إلى أدم وزوجه 


المشار إليهما فى البيتين السابقين. 
5 البيت 7١‏ يبدأ بحرف العطف «(الفاء؛ وهذا ما 
یجعله مرتبطا بما سبق: 


۹۲ 





۱- فکم من قرون قد أطاعوك أصبحوا 
احادیث کانوا فى ظلال غمام 
تلی الفاء « کم» الخبرية التی تفید التکثیر ویتبمها جملة 
واحدة ۶ کم من قرون أطاعوك ..» وهذه الجملة ترتبط داخلیا 
بجملئین صغریین هما «أصب‌حوا أحاديث» وه کانوا نی ظلال 
غمام؟ . ویظل ضمیر اخاطب فى «أطاعوك؛ الذى يعود إلى 
إبليس يربط البيت بالحديث الموجه إلى إبليس منذ البيت ۱۵ 
«أطعتك يا إبليس .٠..‏ 


۰ والبیت ۳۲ یتکون من جملة کبری تبداً بواو 
الامعنان تليها ١‏ ما» النافية «ما أنت يا إيليس بالمرء...٠‏ : 
3١‏ - وما أنت يا إبليس بالمرء أبتغى 
رضاه ولایفستادنی بزمام 
۳ سأجزيك من سوءات ما كنت سقتنی 
إليه جروحا فيك ذات كلام 


4 تعيرها فى النار والنار تلتقى 

وهذا البيت يبدو منفصلا عن البيت السابق» لكن يظل 
الضمير الموجه لإبليس 5أنت» يربطه بالسابق كما يربطه 
بالأبیات التی نبداً من ۱۵ ویوجه فیها الخطاب لابلیس 
ونلحظ أن تر کیب الحملة المألوف يقتضى ورود والذى» (ما 
أنت يا إبليس. بالرء [الذی) ا حتى تبدو صلة 
الجملتين الفعليتين «أبتغى... ولایقتادنی ...» بها. لكن الذى 
محذرفة ويواجهنا الفعل مباشرة. ويرى بعض النحوبين أن 
حذفها تبيحه الضرورة الشعرية(*"' . 

وفی البیتین ۳۳ و٤٣‏ تظهر جملة كبرى يتكون الفعل 
الأساسى فيهاء الذى يبدأ به البیت ۳۳ من فعل مضارع 


وا سأجزیلكه هر الفعل المضارع الوحيد فى القصيدة 
الذى يرد رئيسا (الأفعال المضارعة الأخرى وردت ثانوية: فى 
بغز شي رمعل حال: أو محل نعت» آو صلة 
للموصول» ؛ ونلحظ أن الفعل المضارع «تعيرها» الذی ییداً به 





> مر 4 


البیت 74 يقع فى محل نعت ثان للمضمول به 1جروحاا؛ 
وأن جملة «والنار تلتقی عليك بزقرم لها وضرام» تقع فی 
محل حال من «التاره . 
١‏ والبيتان ۰۵ و۳۱ لاییده و رابط نحوی بینهما وبین 
ماسبقهما ولکنهما ییدوان معا مرتبطین نحویا: 
۰ ب ون ابن یلیس وابلیس الا 
لهم بسذاب الناس کل لام 
1" هما تفلا فى فى من فمويهما , 
على التابح ای لاه فا 


تتكون الجمل فيهما من مبتدأ خبره جملة فعلية «وإن أبن 
. إبليس وإبليس ألبنا..» ودهما تفلا فى..4. حقا إن البيت "8 
يبدأ دون رابط نحوىء لكن الضمير :هماء الذى يبدأ به هذا 
البيت نو ا ن ان ی رز فی الت 
السابق؛ کما یعود ضمیر الغائب الثنی فی الفعل «تفلا» 
وفی #فمویهما» یمود علی هذین مباشرة. والجملة «علی 
النابح العاری اشد لجامی؛ تبدو بمعنی الفسرة للفعل 
«تفلا»؛ فكأنه يعنى «تفلا فى فى من فمويهما أن أشد 
لجامى على النابح العاوى؛ . 


الدلالة 


يمكن تقسيم القصيدة دلاليا إلى ثلاثة أقسام رثيسة» هذه 
الأقسام هى المقدمة  ١(‏ 7)» ثم إعلان التوبة (4؛  :)١5‏ 
ثم الإشارة إلى الشيطان ٠١(‏ - *۳). 


ومع استثناء القدمة القصيرة التى تتعامل مع فكرة 
مستقلة» جد القسمين الطويلين الاخ یحملان آفکارا 
ثانوية يتداخل بعضها مع بعض. ففى القسم الثانى» تدور 
الأفكار حول تقدم الشاعر فى السن وكونه أمضى العمر فى 


الاساءة ٍلی الناس عبر الهجاء» وإعلانه التوبة والإقلاع عن ` 


الهجاء. وفى القسم الثالث الذى يحوى إشارته إلى الشيطان» 


تيدو ثلاثة محاور رئيسية ھی : (۱۵ _ 1( اغواء إبليس 


الفسرزدق وإبليس 


للشاعر؛ فهو الذى قاده إلى الهجاء؛ ثم (1؟  )1١١‏ قصص 
إغواء إبليس للام السابقة ومدى الخطايا التى أغرى بها 
ایلیس الناس ثم تخلیه عنهم؛ ثم (۲۲ -۳۳۰) عقاب الشاعر 


لایلیس» وعقابه لابلیس آنه سیهجوه مر الهجاء. 

من الواضح من الدلالات السابقة أن محور الحدیث هو 
الاضی فی الاقسام الشلائة» ولن تتصل الإشارة بالحاضر أو 
المستقبل إلا فى الأجزاء التى يعلن فيها الشاعر التوبة؛ أو التى 
يعلن فيها عقابه لإبليس. من هناء تبدو هيمنة الفعل الماضى 
على القصيدة متسقة مع موضوعها؛ فالزمن الذى يدور 
الحديث حوله هو عمر الشاعر الذى أمضاه؛ ثم الحديث عن 
القصص السالقة بين إبليس ومن غرر بهم. 


القسم الاول: 


يلحظ القار ئ أن ۳ بدأ القضيد: (الابیات ۳ 
تشير إلى وت التقليدى 3 
النساء» وكذلك حلوها ص إشارة صريحة إلى سعیدة. 
ومن المألوف .فى المقدمات الطللية أن يشير الشعراء إلى 
محبوباتهم البعيدات» أو إلى سعادتهم المفقودة فى ثنايا 
الحديث عن الأطلال. أما فى مقدمة هذه القصيدة؛ فكل ما 
ات ای مور بشير إلى فقند شئ 
التغیر نحو التلف: «دیار محیلة» «أثلم خاشم» «رماده ؛ ثم 
البكاء. 


ويمكن تفسير صور التلف والضعف بأنها حمل إرهاصا 


بمقدمة فصيرة جداد 


أو إلماحا لحديث الشاعر عن شیخوخته وتوقعه الوت التى أشار 


البها (شارة صريحة فی ثنایا القصيدة» فی الأبیات (۰۱۰ ۰۱۵ 
5ل «دت للدهور عظامی» (انتهی سییی ونم تمامی؛ 
«ملاق لأیام النون حمامی» «دنا رس التی کنت خایفاه 
ولقاء لزام» ۲ ۲ . 


6 ۲ 





يبقى مع ذلك فى مقدمة القصيدة صورة الأفلاء فى 
«مربط أفلاء». وورود صورة الأفلاء أو الخيل قليل أو هو نادر 
فى المقدمات الطللية. وهذه الصورة ربما بدا أنها تناقض صور 
الضعف في مقدمة القصيدة؛ فهى وان كانت تشير إلى أفراس 
صغيرة ما زالت ضعيفة؛ لكنها بطبيعة الحال تشير إلى الامل 
وإلى توقع النمو والقوة. 

ولكن من الواضح فى القصيدة أن الشاعر يكرر الإشارة 
(لی رغبته الملحة فى «أن يكون تقياه وذلك بابتعاده عن 
الهجاء (4 ۰۸ 6 ۱ ۳۲). هنذا التردید الستمر لفكرة 
التوبة يشير إلى التغير الذى يريد الشاعر أن يسعى إليه جاهداء 
أو هو يوحى بوجود شئ جديد فى حياة الشاعر يحرص الشاعر 
على أن ينمو ويكتسب القوة. الشيخوخة لم تصب الشاعر 
باليأس ولكنها مجعله يفكر بأمل جديد ليوم البعث؛ فهر 
يرغب فى بدء حياة جديدة تتسم بالتقوى. 


مقدمة القصيدة تبدأ بععبير غريب» أو على الأقل ليس 
كثير التداول فى الشعر القديم: وإذا شعت هاجنى» والغرابة 
هنا ليست فى التعبير ذاته "ء ولكن فى اتصاله بعاطفة 
تتحد مع تذكر الأطلال. فانبعاث الذكرى وتهيج العاطفة من 
أجل الذكرى ليس فى الألوف أمر يتعمده الإنسان ويسعى 
إلى حدوثه اذا شاء فی أی وقت یشاء. ولعل هذا التعبیر «ذا 
شفت..» يكشف أن امحرر الأساسى الذى تدور عليه القصيدة 
هو رغبة الشاعر فى تغيير نمط حياته. 


یتحول الشاعر هنا من الأطلال إلى القسم بالله» حيث 
یعلن التوبة عن الهجاء. ويمكن ملاحظة عدم وجود بيت 
للتخلص» أو أية اشارة تلمح اد وج عن موضوع 
الأطلال» وانما یحدث الانتقال فا دون تمهيد 0 

وقد ألف النقاد أن يذكروا أنه فى الشعر القديم الجاهلى 
والإسلامى قد يكون أحيانا الانتقال من موضوع المقدمة إلى 
غیره مفاجشا؛ وقد يكون عن طريق استعمال عبارة وعد عن 
ذاه ,ود ع ذاو . لک. غالبا لاتکون القدمة بهذا الثصر. 
ويفترض أن ينتقل الشاعر من الحديث عن الطلل إلى 
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موضوع قريب منه كأن يكون الحديث عن الغزل أو الحديث 
يتسلسل الحديث عن هذه الموضوعات جميعا قبل البدء 
بموضوع المدح عن ابن فيا له اهو 

ومع ذلك» لاتعطی مقدمة هذه القصيدة انطباعا عن أن 
هناك قفزا من موضوع المقدمة إلى موضوع آخحر( ۱۲۳۰ ذلك 
آننا نی البیت ۳ نجد الصفة و خاشع» تتصل فى المعجم 
الاسلامی بالور ع؛ فالخشو ع یظل متسما بالخشوع لله؛ ومجد 
الصفة «رنام» حمل سمة العطف والشفقة. والصورة یکاملها 
تشير إلى التغیر بنبرة حزینة» وتقوم بدورها فى الإيحاء إلى 
القارئ أو السامع» ما يجعله يتوقع التغير نحو الورع الذى 
سيذكره الشاعر عن نفسه . 

والتغير هنا لايحدث صدقة: ولكن بإرادة الشاعر. فى 
(البیت؟) یلفت نظر اخاطب فى القصيدة (وغالبا هو 
مخاطب غیر معین) » على أنه قد عاهد الله فى أقدس مكان 
من بيْنه على «شئ ماء. ثم يخبرنا فى البيت التالى أنه أقسم 
الحديث ثانية للمخاطب يلفت نظره إلى أن هناك قد 
أصبحت «دروء من الاسلام» [من معانی دروء طرق وعرة] 
حول بینه وبين الشعر. ولكن الشاعر هنا لم يحدد شعر 
الهجاء وحده وإئمأ يستعمل الشعر مطلقا» وهنا يبدو الشعر 
يتحد مع الهجاء. 

من تم کت القصيدة النحوى فی الأبيات السابقة 
ومدی ارتباطه باحتوی الدلالی» یمکن ملاحظة ما یلی: 


آنه نی تکراره فی مطلم کل من البیتین )٩۰8(‏ للصيغة 
ما بین الشاعر ( أو الشخصية المتحدثة فى القصيدة) وبين 
مخاطب ما متخيل للقصيدة؛ بحيث تستثير هذه الصيغة 
انتباهه ۳ آهمية ما حدث وتؤكد کونه شاهدا عليه. 
والحدث الذى يأتى مباشرة بعد «ألم ترنی» فى البيت ؛ 
ويستمر حتى نهاية البيت »١‏ هو إعطاء العهد لله بعدم قول 
كلام السوء وتصوير مدى قدسية المكان الذى تم فيه هذا 
العهد. 





۳ و‎ E E 
“د ايه‎ 


أما فى السيت السادس فييدر (الشعر) در ی 


التشخیص. فهنا یظهر «الشعر» وضمیر التکلم «الباء» 
کلاهما مفعولین تلفعل ألم ترا فى دالم م ترنی والشعر...٠»‏ 
ویظهر «الشعره ذا صلة وثيقة بالشاعر حین یجمعهما معا 
ضمیر الکلمین 0 نی الظرف متاه ایر إلى س 
أصبح يشملهما: «ألم ترنی والشعر أصبح يننا دروء... . هذا 
الحدث هو الانفصال الذى باعد بين الشاعر و(الشعرة . حين 
جد الفاعل للفعل «أصبح؛ هو «دروء» - وضمن دلالات 
«دروء» «الجبال ذات الصخور الناتگة الحادةه - تبدو عبر هذه 
الصورة حواجز ومعوقات ول دون الشاعر و9 الشعر . 


ومن الحتمل أن ما يشير إليه الشاعر بال؛ دروء» هنا ليس 
هو مجرد البعد عن الهجاء, ولكنه أيضا يحمل مدى صعوبة 
هذا الانفصال على نفس الشاعر. ومع أن البيت السابع الذى 
تالف من جملة, تقع صفة لکلمة «دروء» برد بلغة بسیطة 
نسبيا بعيدة عن التعقید» حمل فى م سعادة الشاعر بما 
صنعته له هذه «الدروء» «بهن شفی الرحمن صدرى»؛ 
و« جلا عشا بصری۲؛ وهن «ضوء ظلام»» لکن ما يتخلل 
ثنايا النص - كما سنرى ‏ لاينفى مدى التوتر الذى يواجه 
الشاعر فى حمل نفسه على هذا الانفصال عن الشعر. 
وهذه الدروء يراها فى (البيت السابع) شفى الرحمن بها 
صدره (إذن تهالكه على الشعر من قبل يجعله نوعا من 
المرض) وجلا الله بها عشا بصره (إذن كان من قبل أعشى 
البصر لاييصر النور) . ونتيجة هذا الشفاء وهذا الضوء؛ ينجه 
اتباغز ی للاضی التی یط بعنقه. . 
ف الیات: 
٠‏ ۸ فأصبحت آسعی فى فكاك قلادة 
رهينة وزار على عظام 
أحاذر أن أدعى وحوضى محلق 
إذا كان يوم الورد يوم خصام 


الفرزدق وابلیس 


۰ - ولم أنته حتی أحاطت خطیلتی 
وراثی ودفت للدهور عظامی 


تسیر الأبیات الی خطایا الاضی» وتبدو الفکر وراء 
الخلاص من الخطایا فکرة هاجس الخوف من یوم الحساب. 
ویفر الشاعر (أو الشخصية المتحدثة فى القصيدة) أن هذه 
التوبة جاءت متأخرة؛ فالخطایا تکاثرت ومررر الزمن قد آرهن 
الجسد «دقت للدهور عظامی) . وهنا صيفة الجمع «الدهوره 
عمل فى ثناياها مدى الشعور بوطاة الزمن ؛ فهو ليس عمر 
إنسان؛ وهو ليس دهراً واحداء وإنما هو «الدهور». والدهور 
لها قوة السيطرة على جسد الإنسان. والشاعر فى الأبيات 
والكناية» ولا يستعمل تعبيرا مباشرا أو تشبيهات ظاهرة 
للإشارة إلى ما حدث. 


ومن الظواهر البارزة فى الأببات السابقة» توالى فعلين 
كليهما يحمل ضمير المتكلم فى مطلع البيت 8: وهذان 
هما الفعل «أصبحت» الذى يرد بصيغة الماضى مشيرا إلى 
حدوث التغیر» والفعل «أسعى؛ ويرد بصيغة المضارع مطلع 
جملة هی خبر الفعل «أصبحته تومی إلى قيام الشاعر (أر 
الشخصية المتحدثة فى القصيدة ) بمجاهدة النفس لنبذ 
الهجاء أو نبذ الإثم بوجه عام. وفى مطلع البيت التاسع يأتى 
الفعل الضارع «أحاذره یحمل الدلالة على التوجس والقلق. 
وإذن» یبدر الجهاد فی نبذ الهجاء مرتبطا بهذا القلق 
والخوف. ۳ یصور الزمن الحالی أو ما یتجدد من 
الزمن ومن ثم یصور الفعلان «أسعی وأحاذره الحالة الراهنة و 
موقف الشاعر الراهن والستمر. فی حین آن الفعل 
«أصبحت» يشير |! لى التغير من حالة الماضى 7 حالة لوقت 


الحاضر المتجددة. 


فى البيت ١٠ء‏ يرد الفعل المنفى «ولم آنته.. حتی» لیفید 
التوقف عن الإثم» ولكن رغم الفكرة الت تبدو ظاهریا تفید 


۹ 


الانتهاء عن ارتکاب الائم» م الواقع يلمح عبر استعمال 
«لم) إلى أن عدم الانتهاء قائم حتى اللحظة الأخيرة. 


الأبيات (من )١4 - 1١١‏ وهى تبدو فيها وحدة نحوية 
سبقت الاشارة الیها» تبدأ بفعل الأمر «بشرا» . والفعل هنا 
بعشل شمر الدع انخاطب» والخاطب هنا آیضا غیر معین. 
وقد ألفت التقاليد الشعرية العربية القديمة أن تشير إلى 
مخاطب مثنی فی القصائد؛ ولايتناقض هذا مع عودة الشاعر 
إلى مخاطب مفرد أو مخاطب جمع فى أجزاء أخرى من 
القصيدة. وهناك تفسيرات متعددة يذكرها شراح الشعر 
القدماء لهذا التقليد فى استعمال صيغة التثنية؛ منها أن 
المقصود بها هو مخاطب مفرد وان استعملت صيغة 
التعنية(! ۲۳ . ویمکن اللاحظة آن حضور انخاطب فی هذه 
القصيدة سواء كان مفردا أو مثنى يرتبط بالتغير الذى يعلنه 
الشاعر؛ كما مر بنا فى الأبيات (4 - ١)؛‏ حيث كان يعلن 
عهده المقدس لترك الهجاء؛ وهو هنا يطلب من امخاطبين 
حمل البشری بأنه أقلع وتاب عن الهجاء. 

ریعد آن کان الشاعر فی قمة «الورع» فی الأبیات السابقة 
بعد أن أعلن قسمه العظيم على ترك الهجاء: يبدو المتوفع 
كراهته لكل ما يتصل بالهجاء. لكن نفاجاً أن الحديث عن 
التوبة لايستغرق إلا نصف شطر من هذه الأبيات الأربعة أو 
الثلاثة » وأما البقية فهى ألفاظ مأخوذة من معجم الهجاء. 
هذه المفردات تصور رعب المهجوين وهلعهم من هجائه؛ 
وتصور مدى الذل كان يصبه عليهم هذا الهجاء: 
من كان لايمسك استه 
ران شرت الیل سر نیا 

يخافون منى أن يصلك آنوفهم 

واقفاءهم إحدى بنات صمام 
۳ - لعمری لنعم النحی کان لفومه 
4 بتوبة عبد قد أناب فؤاده 
بسا کاس الا خی لام 


ألا بشرا 
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۰ ري لبر 6ت ۲ 0 ا ۰ :حصح! 


واضح فى الأبيات عدم احتقار الهجاء؛ فالأبيات تكشف 
عن اعتزاز بالهجاء, فهر مصدر قوة للشاعر ومصدر رعب لن 


وییدو ضمیر الفائب مهیمنا علی الأبیات (عدا موضعین 
ظهر فیهما ضمیر التکلم هما العمری؟ وامنی») . وعند 
مقارنة هذه الأياف (۱۱ - ۱4) بالاییات من (4 ۰ ۱۰) 
التى بهیمن علیها ضمیر التکلم» مد تغیرا نحویا یحدث من 
ضمیر التکلم الی ضمیر النائب (کان لایمسك؛ قومه 
بخافون» يصك, آنوفهم؛ اقفاء‌هم. آناب فژاده» كان يعطى) . 
هذا التغير يرتبط بالتغير الدلالى » فالشاعر هنا بدلا من 
لت رکیز علی داخله ده ینظر عبر الخارج ویتحدث عن نفسه 
۰ کانها شوه سواه 
يتأمله ويتحدث عنه. من جانب آخرء جد شیوغ الأفعال 
المضارعة (يمسك» يخافرن» يصك) التى حمل ضمير 
الغائب وقد تكررت فی الأببات ١١ ١۱١‏ تشير إلى حال 
المهجوين قبل إعلان الشاعر التوبة. فهى يسبقها الفعل 
الناقص ١‏ كان» فى البيت ١١؛‏ حيث يصرر الحال القلقة 
لهؤلاء الخصوم فى الماضى وهم يتعرضون لهجائه آر و هم 
يترقبون هذا الهجاء. 

وييدو البيت ۱۳ - وهر كما سبق القول لايتسق نحويا 
مع الأبيات الأخرى ‏ لا توجد به دلألة متناسقة مع الأبيات 
التى يرد فى سياقهاء , كأنما هر يرد فجأة إلى ذهن الشاعر» 
ولولا القصة التى ترد فى مقدمة التصيدة لتفسیر دلالة البیت 
لبدا غامضا لایمکن ربطه بالسیاق الذی جاء فیه. ویدو 
البیت - علی هذا - یمثل شذوذا علی الوحدة الدلالية والبنية 
النحوية التى تنتظم القصيدة؛ ولايرتبط بها إلا من خلال 
ارتباط خارجی. 
القسم الثالث: 

هذا القسم يشكل الجزء الأخير من القصيدة فى الأبيات 
.)۳٩ - ۱۵(‏ وهذا القسم يمكن مجزئشه إلى ثلاثة أجزاء 
(الأبیات من ۱۵ لی ۲۱) ویبداً فیه الحديث عن إبليس» ثم 
(الأبیات من ۲۲ الی ۳۳) وتشمل قصص ابلیس مع ۳ 
الغابرةء ثم (الأبيات من ۳١‏ إلى )۳١‏ وحمل هجاءء 
لابلیس. 


بصيفة الغائب (توبة عبد» آناب فژاده 


فا vare on‏ ما ام 


N:P 


ا ا س رحس .۲ 


چ ب 


فی بداية القسم (۱۵ - ۲۱) بیدا الحديث عن إبليس. 
وفى هذه المجموعة ينتشر الضمير المتصل الذى يعود إلى 
المتكلم؛ سواء كان هذا الضمير فاعلا: «أطعتء أيقنتء 
فررت ؛ کنت» حلفت» أرى » آجتهدن؛ لن اموت أو مفعولا 
به : ایمنینی > یبشرنی » سیخلدنی» أو كان مضافا إليه : اسیبی » 
تمامی» ربی » حمامى: لزامى ؛ نفسی » نافتی ؛ ورائی؛ امامی» 
او كان اسما لإن: (إننى» : 

أطعتك يا إبليس سبعين حجة 

5 - فررت إلى ربى وأيقنت أننى 

ملاق لأيام اللون حممامى 
٠‏ وما دتا رأس التى كنت خايفا 

و کت أرى فيهالقاء لزامی 
۸ _ حلفت على نفسى لأجتهدنها 
9 ألا طال ما قد بت يوضع ناقتی 

أبو الجن إبليس بغغير خطام 
۰ - يظل يمنينى على الرحل فاركا 

يكون ورائى صسرة وأمصامى 

۱ - یبشرنی آن لن آمسوت وأنه 

ویدر الشاعر فى كل هذا كأنما هو يركز الاهتمام حول 
ذاته (أو الذات الشعرية المتحدثة فى القصيدة) وكيف تبدو 
علاقتها بإبليس. وتتصل العلاقة فى مرحلتين؛ مرحلة شباب 
فى يوم الحساب (الأبيات 2١17 - ١6‏ ويبدو البيت 18 نقطة 
انتقال بين المرحلتين. 

يبدأ الحديث عن المرحلة الأخيرة الحاضر وهو يمثل 
الهرم؛ ثم يعود منها إلى مرحلة سابقة زمنیا. «الشباب 

هذا البیت ٥‏ بالفعل «أطعتك) يتصنل بضميرين معا: 
ضمير المتكلم (الشاعر أو الذات المدحدثة فى القصيدة) 


الفرزدق وإبليس 


ويا إبليس» يلى ذلك الظرف الزمانی (سبعین حجة4» ثمأ يشير 
إلى فكرة الاتصال الحميم الطويل بين الشاعر وایلیس. 


وتكرار الأداة «لا» فی کلا البیتین ۱۵؛ و۱۷ یأئی لیشیر 
إلى التغير الزمنی الذی حدث له مرتبطا بالتفیر الارادی الذی 
و کا د افلا یی کی فرت إل را 
دولا دنا وشن التى... حلفت على نفسى لاجتهدنها؛ » کأنما 
هو يشير إلى السبب (الهرم واقتراب النهاية) وإلى الفعل الذى 
نتج عنه (الفرار إلى الله وإرغام النفس على اتباع الخير) . 


ونلحظ أن الفعل «لأجتهدن؛ وهو يرد فى البيت 218 هو 
الفعل الوحيد فى هذه القصيد الذى يرد مرتبطا بصيغة 
التوكيد . وارتباط الأفعال بصيفة التوكيد فى اللغة العربية ليس 
شائعاء ويعتمد استعمالها موقفا معينا يقتضى هذا التوكيد 
مثل القسم. والفعل «أجتهد »هنا وقد ألصقت به «لام 
القسم؛ وانون التركيده كما أضيف إليه الضمير المتصل 
وها الذى يعود على النفس : «لاأجتهدنها؛ يبدو عسيرا نوعا 
فى النطق به. ومن هناء يبدو أنه يوحى بالصعوبات التى 
يعانيها الشاعر فى إجبار نفسه على أتباع الطريق الجديد فى 
الحياة الذی آلزم به نفسه عن طریق القسم «حلفت علی 
نفسی لاأجتهدنها» والذی لن یوقفه عنه أى عذر: «على 
حالها من صحة أو سقام! . ویأتی هنا» «التجرید» «للنفس فى 
استعمال ضمير الغائب «لأجتهدنها على حالها؛ مقابلا 


لضمير المتكلم فى «حلفت» ليشير إلى ثنائية بين الشخص 


المتحدث فى القصيدة وبين نفسه. هذه الثنائية توحى بالتوتر 
الذى يبعثه الصراع مع النفس لتحقيق هذا القسم. ومن هناء 
يبدو البيت يمثل انتقالا بين حالين. 

نی لیات ۱٩‏ - ۲۱ یبدا الشاعر بالتعبیر «آلا طال ماه 
ليشير إلى تكرار الحدث مرارا. ثم يستعمل صورة مجازية | 
لعلاقته بإبليس. فى هذه الصورة نلمح رحلة الشاعر علی 
ناقته بالليل من خلال الفعل «بت»» وهذه الناقة يقودها 
إبليس دون تخطام: «یوضع ناقتى أبو الجن إبليس». هذه 
الصورة تمثل انعكاسا لما حواه البيت ١5‏ فى كلمة 
وأطعتك» يخاطب بها إبليس. وتحمل الآبيات التالية »٠١‏ 


ره 


سماد المانع 


۲۱ استمرارا لصورة إبليس مع الشاعر عبر طريق الرحلة 
بتحرك أمامه وخلفه وعن يمينه وعن شماله. وصورة إبليس 
هنا مستمدة من ناحيتين: الأولى تتمثل فى الأساطير العربية 
السائدة حول استمداد الشعراء الوحى من شياطين الشعر أو 
الجن » والثانية تتمثل فى القران الكريم عن الحركة المجسدة 
للشيطان وهو يوسوس للناس. وقد تجح الشاعر فى تمثيل 
كيفية اغراء الشیطان عبر حركته السريعة المتنقلة الدائبة من 


کل الجهات رهو یقود ناقة الشاعر . وفی هذه الصورة نلحظ ‏ 


أن الأفعال فى صيغة المضارع تهيمن على ال بیات : (یوضع » 
يظل » يمنينى؛ يكون» يسشرنىء لن أموتء» سيخلدنى؛؛ وترد 
هذه الأفعال کلها ما عدا « لن آموت» وضمیر الفاعل فیها 
يعود إلى إبليس. وصيغة المضارع ترتبط بالانية والتجدد؛ ومن 
هنا تبدو هذه الأفعال فى السياق نصور سرعة حركة الشيطان 
وإيحاءاته وكيف يبرع بالإغراء. من الواضح فى الصورة أن 
ثمة استيحاء للآية :لآتينهم من بين أيديهم ومن خلفهم...) 
و ۱ لامنینهم) و ما يعدهم الشيطان إلا غرورا؛. 

ریما بدت الرحلة هنا تشیر مجازا إلى رحلة العمرء لكن 
أيضا من الواضح أنها تستمد صورة الجن من الأثورات العربية 
حول علاقة الجن بالشمراء خاصة فى الصحراء» وكونهم هم 
من یوحون للشعراء اجمل قصائدهم. ومن هنا یاتی وصف 
(بلیس بانه « ابو الجن 4 . 

فى الأبيات ۲ 5٠‏ ترد ثلاث إشارات إلى قصص 
وردت فی القران» هى قصة غرق فرعون؛ وناقة أهل الحجرء 
وخروج ادم من الجنة . ويربط الشاعر كلا منها بإغراءات 
یلیس» ونکوصه عن مساعدة من أرقع بهم. ويمكن ملاحظة 
أنه لم يرد فى القرآن ربط مباشر بين فرعون وإبليس» ولا بين 
أهل الحجر وإبليس؛ ولكن الشاعر يعتمد على فكرة العداء 
التى يحملها إبليس للبشر عموماً . 

وترد القصص الثلاث فى مجال الرد على إغراء إبليس 
للشاعر بمنحه الخلود والجنة فی البیت۱ ۲: « یبشرنی آن ن 
آموت وأنه سیخلدنی ...۲ . ویحمل البیت ۲۷ ردا ساخرا 
على إغراء یلیس هذا: « هلا أخيك أخرجت يمينك من 
خضر البحور طوام». فالشاعر يقيم علاقة ود حميم بين 


۹۸ 





إبليس وفرعون عبر صيغة التصغير « أخيك »١‏ ولكن صيغة 
التصغي هنا تحمل فى سياقها سخرية؛ إذ يبدو إبليس فى 
الوقت ذانه هو من رمى بفرعون إلى اليم حين أنفلق زليم فى 
تصة هرب البی موسی» ثم حين غمر الموج فرعون لم يعبأ 
إبليس أن يفعل شيئاً لاخراجه: 
۲ یت هقی الم :1 راا 
كفرقة طودى يذبل وشمام 
6 فلما تلاقى فوقه الموج طاميا 
نكصت ولم تخ تل له بمرام 


وتبدو صورة انفلاق البحر وكذلك عودة الموج مأحوذة من 
القرآن فی هذه القصتة. ویسرد فی الابیات ۲۷-۲۵ قصة 
اغراء الشیطان لأْهل الحجر بعقر الناقة. ویبدژها بصيفة 
استفهام تقریری 1 «الم تات اهل الحجر... قلت اعمروا 
بها اهل الحجرة والحجر اهله بانعم عيش فى بیوت رخام » 
نم امتثالها لاغراء ابلیس. ویعود لخطاب ابلیس ویذ کره بغدره 
بهم: 
۷ فلما اناخوها تبرات منهم 

ومع أن صورة الناقة مأخوذة من القران؛ لكن لفظ 
«لقوح» واتنيخوهاا حمل سمة بداوة. 

وتبدر فی تصة آدم وخروجه من الجنة تصوير سعادة أدم 
حدث 1 رادم قد آخحر جته وهر ساکن وزوجته..۰0وآقسمت با 
إبليس أنك ناصح له ولها...٠.‏ فكانت النتيجة أن صارا فى 

۰- فظلا بخیطان الوراق علیهما 

وصورة أدم وحواء يستعملان ورق الشجر ليبرا 
جسدیهما مأخوذة من القرآن» ولکن لفظهالوراق» يبدو 
ا ۱ 


وفی البیت۳۱ ند خطاب الشاعر لابلیس یستمر مع 
إشارة تحمل شروره نحو أجيال من البشر: 





احادیث» کانوا فی ظلال غمام 
تبدو الفكرة المهيمنة هنا هى براءة البشر وسعادتهم لولا 
إغراء إبليس لهم ووعوده لهم ثم تخليه عنهم؛ وكل الامثلة 
يبدو البشر فيها فى سعادة بالغة ولكن ياتى إبليس فيحول 
۱ السعادة ی شقاء. ولا يبدو ۳ هنا یحملون جانبا من الشر 
ولکن يمدو الشيطان هو السبب فى كل هذاء فالأبيات لا 
حمل هؤلاء البشر وزر طاعتهم لإبليس وإنما تجعلهم ضحايا 
له. 
د البيت الجملتين: «قد أطاعركور وكاتوا فی 
ظلال غمام؛ تردان وصفا لكلمة ذقرون؛. ورغم أن كلا 
الفعلين 7 کان و اصبح 1 من الا فعال الناقصة وزمنهما 


و«أصبح» تفيد التحول. والشاعر فى البيت لم يرتبهما الترتيب 
الزمنى الذى تقتضيه دلالتهماء وإنما ورد الفعل ١‏ أصبح 1 
والجملة المتصلة به أولا وهو يفيد الحالة المتغيرة؛ ثم وردت 
و کان ٠‏ والجملة المتصلة بها بعد ذلك لتشير إلى حال القوم 
السابقة قبل أن یتحولوا عنها فیصبحوا أحادیث. ویبدو فى 
الجملة التركيز التام؛ فلم يرد فيها أى حرف عطف مع ورود 
ثلاثة أفعال كلها تعود إلى فاعل واحد . والتقدير الزمنى 
للجملة ( هتاك أجیال بعد أجنیال کانوا يعيشون ناعمين فى 
ظلال غمام فأطاعوا إبليس» فأصبحوا أحاديث [ بعد أن حل 
بهم البلاء] ) . 


فی البیت ۳۲ يبدو الشاعر يعلن تمرده على إبليس؛ ويأتى 
البيت كأنه خلاصة ما استقاه من سرده القصص السابقة (من 
۲ -۳۱). ویرد الفعلان الضارعان: «ابتغی/یقتادنی» فى 
سياق نفى يشير إلى تمرد الشاعر على إبليس. والشاعر فى 
هذا البيت لا يستعمل (الدذى؛ التى يفترض أن تربط بين 
«المرءه والجملة الوصفية التى تليه «أبتغى» لتكون :ما كنت 
بالمرء1 الذى] آبتفی؛. 

وكان يمكن أن يكون ذ! دلالة أن يربط المرء بين مخالفة 
المألوف من القواعد هنا وكون هذا البيت يحمل إعلان تمرده 
على إبليس. لكن هذا لا يستقيم؛ فالقصيدة كلها حمل 
الكثير من المخالفات اللغوية. 


الفرزدق وإبليس 


جد البيتين ۳۳و ۳٤‏ الذين سبقت الإشارة إلى كونهما 
يرتبطان بوحدة نحوية» يبدأ أولهما بفعل يشير إلى المستقبل 
1سأجزيك» ؛ 
۶ - ساجزيك من سوءات ما کنت سقتنی 
إليه جروحا فيك ذات کلام 


بالعقوبة» کأنه مقابل تماماً للفعل «أطعتك يا إبليس» الذى 
يبدأ به البيت ١5‏ ؛ فهو يمائله فى كونه يحمل ضمير القاعل 
التکلم وصمصیر اخاطب المفعول به ويخالفه فی الدلالة 
یکتفی بمجرد التمرد على إبليس؛ لكنما يتخذخطوة أخرى 
سیکون عبر هجائه له. وفی البیت 47 يشير إلى قوة هذا 
العقاب » ذلك آن الشیطان سیعیر هذا الهجاء أثناء وجوده فی 
النار فى اليوم الآخر يتلقى العذاب: 


تعيسرها فى النار؛ والنار تلتقى 
عليك بزقوم لهاوض رم 


ا کی ن ی ا ب ا 
آنذاك يوم الحساب» ومن المحتمل أن (تعير) هنا بمعنى أنه 
سيدرك مدی عبار قوة هذا الهجاء آنذاك» وأیا کان العنی 
هناء تظل الصورة تشير إلى قدرة الشاعر علی الانتقام لنقسه 
من إبليس من جانب» وتظل من جانب آخر حمل إعجاب 
الشاعر بقوة هجائه؛ رأن إبليس نفسه على شره سيألم من هذا . 
الهجاء. وتبدو صورة التار (جهنم) هنا: «والنار تلتقی 
عليك؛ » مقابلة لصورة الموج فى البيت ۲۳ الذی یرد لتصوير 
غرق فرعود «فلما تلاقی فوقه الوج طامیاء . ونظل صورة 
«زقوم» التی ترتبط بالنار فی البیت تبعث صورة النار فی 
القرآن الکریم. 

بعد ذللك» مد البیتین ۰۳۵ ۲۲۱ يشيران إلى إبليس وابنه. 
وتبدو غريسة هذه الإشارة إلى ابن إبليس» ومن احتمل أن 
يكو ابن إبليس هنا يشير إلى الجن الذين سبقت الإشارة 


إليهم على أنهم أبناء لیس فی البیت ۱۹ : 


5 3 


تاد الانم 


ألا طالما ما قسد بت يوضع نأقفتى 
أبو الجن إبليس بغفير خطام 

ومع أن البيت بالغ الغموض وتعقيد التركيب فيه يجعله 
يحتمل معانى عدة_(مثلا «كل غلام؛ أهو كل غلام 
لابلیس وابنه؟ أم هو كل غلام للناس؟ ووجود ضميسر 
الجماعة فی «لهم» لا برفع احتمال آن یکون یمود لإبليس 
وابنه)» ففى الأساليب العربية يرد مثل هذا. ويوحى البيت أن 
الاشارة تتضمن الالهام الشعرى الذى يرتبط فى الأساطير 
العربية القديمة بالشيطان أو الجن أو علاقتهم بالشعراء؛ جد 
فى البيت السادس والثلاثين يبدو الشيطان وابنه هما من منح 
الشاعر قوة الهجاء. 

والصورة التى تبرز فى الشطر الأول حمل سمة من 
سمات السحر (النفث) أو سمة من سمات التلقى الحسى 
الباشر «هما تفلا فی فی من فمویهماه» وهنا تبدو شدة 
القرب الحسی بين إبليس والشاعر. وهذا الهجاء الذى يسقيه 
إبليس للشاعرء لا يظهر فى البيت بصورة تبعث على 
الاشمئزاز منهء أو يبدو فيها إنكاره الندم عليه خاصة بعد أن 
أعلن الشاعي ماهنا توبته؛ ولكنه يبدوكأنما هو لقاء الشر 
بالشر: «علی التابح الماوی آشد لجامی». فهذا الهجاء لا 
يظهر على أنه عدران على الآخرين» ولكنه يحمل العقاب 
الشديد لمن يستحقون ذلك. 

واستعمال الشاعر کلمتی «النابح» ودالعاوی» مشیرا بهما 
اى خصومه فى نهاية القصيدة ‏ وماتان الکلمتان مصدرهما 
معجم الهجاء - إئما يكشف أن الشاعر مازال يجد سعادة أو 
لذة فوم ترداد ألفاظ الهجاء فى قصيدته. كما تكشف العبارة 
:شد لجامی» أو ود رجام» التى تتوقف عندها القصيدة أن 
إبليس يظل يتمائل بصورة تستثير الإعجاب مادام هو من نفث 
فی الشاعر هذه القوة فى الهجاء. 
خاتمة: 


من التحلیل السابق لبنية القصيدة النحوية الدلالية» 
نلاحظ مایلی:: ۰ 


Ns 


کک 


۱ الحديث يدور عن الشاعر فى ما مضى من أيامه» وكذلك 


كون القصص تدور حول ما حدث لأم فى الماضى . 
وعندما بأنى الفعل المضارع مجده غالبا برد فی ثنایا جمل 
جزئية كأن يكون خبرا لفعل ناقص ماض مثل «فأصبحت 
أسعى..» فى البيت ۰۸ و «ماکان یعطی...» فى البیت ۱۶ 
وافظلا یخبطان..» فى البیت. ۱۳۰ أو يرد مقترنا بدلم) 
التى تفيد حدوثه فى زمن ماض مثل «ولم آنته..4 فی البیت 
۰ درلم ختل» فى البيت ١4‏ حيث يبدو هنا هيمنة الزمن 
الماضى. 
أو يأنى المضارع جزءا من جملة تفيد الحال» مثل: 
«فاصبحت أسعى فى فكاك قلادة ... أحاذر..) فى البيت ۰۹ 


استخناء من هذاء نه فى البیت ۳4 الفعل الضارع 


٠‏ «سأجزيك» فعلا رئیسیا فی جملة رئيسية ولیست جزئية. 


وهذا البيت هو البيت الذى يعلن فيه الشاعر نيته فى معاقبة 
إبليس فى المستقبل. وتبدو هنا مخالفة الشائع فى القصيدة 
من هيمنة الماضى فى الجمل الرئيسية ترتبط بتحول الشاعر 
نحو موقف القرة» فهر هنا يجابه إبليس بالتهديد. 


ثانيا: شيوع الجمل الطويلة التى قد تشمل بيتين مثل 
( 0 کو نف 50011 ات 
۱ وترتبط هذه الجمل بكونها لاتكتمل فى بيت واحد 
وأحيانا لا تكتمل فى بيتين. ومع أن عددا من البلاغيين 
والنقاد القدماء يسمّى هذا التضمين (وهو عدم انتهاء العبارة 
مع نهاية البيت) ويعده من عيوب القصيدة؛ غير أن عددا من 
الدراسين العاصرین ثبت وجود التلاحم فى بنية کثیر من 
القصائد العربية القديمة فى اعتمادها على هذا الذى يسميه 
البلاغيون التضمين. وبالنسبة إلى القصيدة الحالية؛ سواء كان 
التضمين عيبا كما رآه النقاد القدماء أو لم يكنء فهو ظاهرة 
مهيمنة عليها. وهذه الجمل الطويلة التى تستغرق ١‏ كثر من 
بيت تتناسب وكون القصمدهة ذات موضوع واحد مطرد 
ومتلاحمء إذ يأتى عبرها تسلسل الفكرة فى أكثر من بيت. 

ثالغا: اتتشار ضمير المتكلم المفرد فى معظم أجزاء 
القصيدة:؛ وانتشار ضمیر التکلم الفرد فی القصيدة لا یعنی 





اك 


بأية حال تلاشى الضمائر الأخخرىء ولكنه يعنى أنه يرد أكثر 
بكثير ثما ترد الضمائر الأخرى. 

وهنا يمكن استشناء الأبيات من ؟؟ إلى 7١‏ وعددها 
عشرة؛ حيث لا يظهر ضمير المتكلم فيها غير مرة وحيدة فى 
مطلعها « فلت . وهذه الا بیات وی القصص ویترارح 
إلى من غرر بهم إبليس مع استثناء البيت ؟” الذى يعود 
ضمير الغائب فيه فى !لهة. إلى إبليس والشاعر يسرد 
حواره معه؛ أما ضمير النخاطب فيعود غالبا إلى إبليس يخاطبه 
الشاعر مع استثناء البيت "۱۲ حيث يعود ضمير الخاطب إلى 
أهل الحجر وإبليس يخاطبهم. 
الدائمة؛ أو انشغال الشاعر ‏ أو الشخصية المتحدثة فى 
القصيدة ‏ بذاته, مثل: وإذا شكت» ألم ترنی عاهدت ؛ ألم 
طاغية فى القصيدة. 
يتحدث الشاعر عن نفسه بصيغة الغائب. وييدو البيت يحمل 
إمارة تغییر » إذ یعلن الشاعر توبته عن هجاء الناس. وننجده 
يستعمل أيضا فى بيت وحيد لفظ النفس وهو يشير إلى 


4 حلفت على نفسى لأجتهدنها 
على حالها من صحة وسقام 
وییدو البیت هنا ایض موضع تغيير فهنا حيث يريد إرغام 
نفسه على ما اتخذه من قرار» ومن ثم يأنى (ضمير المتكلم 
المفرد فاعلا فى الفعلين «حلفت) ولاجتهدنها)؛ ومضافة 
إليه النفس فى «نفسى٠)»‏ ويأتى ضمير الغائب للإشارة إلى 
النفس «لاأجتهدنها» حیث تبدو النفس کیانا مختلفا عن 
الذات . وتبدو هنا ثنائية بين الشاعر (أو الذات المتحدثة فى 
القصيدة) وبين النفس. هذه الثنائية تلمح إلى الصراع مع 
النفس وتوحى عبر السياق بأمل القدرة على إخضاع النفس 
لارادة الذات. 


الفرزدق وابلیس 


انتشار ضمیر التکلم الفرد فی القصيدة یحمل التجانس 
الداحلى مع النفس» ويحمل التركيز على الذات» لكن هنا 
حين تبدو هذه الثنائية بین الشاعر والنفس فى هذا البيت يبدو 
ما يلمح إلى الصراع الذى جد فى حياة الشاعر. 

رابعا: انتشار تکرار اللفظ بدلا من استعمال الضمير. 
فهناك «ألم تأت هل الحجر والحجر أهله...» «تعیرها فی الثار 
والنار تلتقى..؛ دوأن ابن إبليس وإبليس ألبنا» ‏ وكان يمكن 
القول قياسا على المألوف فى اللغة (ألم تأت أهل الحجر 
وهم..) و(تعيرها فى النار وهی تلتقی...) و(أن إبليس وابنه 
ألبنا..) . نلحظ أن التكرار هنا يحدث فى تشكيل الصور؛ 
فصورة النار حيث يلقى إبليس العذاب»؛ وصورة أهل الحجر 
وهم فى حالهم السعيدة؛ وصورة إبليس وهو يغذى الشعراء 
بعذاب الناسء إذا أخذنا أن « كل غلام لهم» يقصد بها أن 
الشعراء ينتمون إلى الشيطان فى مقدرته البارعة. 


وتبدو «تنیخوها» «أناحوها» وهی تتکرر فی ۲۷۰۲٢‏ 
تمل صورة ماحدث لأهل الحجر وهم يعقرون الناقة. 


وتكرار بعض ألفاظ مثل «هاجتنى / هاجتا «فى البيتين 
۱ يحمل ثورة الداخل الحزينة على فقدان الأشياء 
الجميلة. وتكرار «غير» فى البيت ۳ يؤكد هذا الفقدان الذئ 
یستدعی الحزن.» والماه فى عدد من الأبيات. 


تكرار صيغة (ألم + فعل+ فاعل+ مفعول به) «ألم 
ترنی» «ألم ترنى) «ألم تأت أهل الحجره ۳ مرات فی مطلم 
ییات ۲۵۰۲۰6 وهی استفهام تقریری یقتضی الاجابة 
ببلی؛ تبدو تربط بینها صلة اخاطب بالشاعر حیث ییدو 
انخاطب شاهدا علی ماحدث فى البیتین ۱:6 . آما فى (ألم 
تأت» فتبده عکس هذا تربط اتفاطب - وهو هنا ابلیس - 
بکون الشاعر پعرف ماصنعه:, _. 1 

خامسا: ویلحظ الرء فی القصيد: انتشار الحذف أو 
الفصل» وذلك مثل ماجاء فى البيت الثالث «غير ثلاث 
للرماد رئام» فهنا حذف للموصوف» وهنا فصل بين الصفة 
والوصوف 2 (غیر ثلاث..... رئام للرماد) . وفى البيت الرابع 


۱. 


00 لبين رتاج قائم ومفام) فصل بين ٠‏ المبعداً والخبر < 
(وإننى قائم بين رتاج ومقام) . وفى البيت 17 (لنعم النحى - 
کان لقومه, عشية غب البیع - نحی حمام)؛ یدو کثیر من 
التقدیم والتأخيرء والفصل بین البتداً والخبر (کان نحی 
حمام لعم النحى لقومه؛ عشية فب البيع) . هذا الفصل وإن 
کان یجیزه النحویون ولا یرونه من اخالفات؛ بظل لیس هو 
الطابع السلس للفة؛ وتبدو هذه الترا کیب تنقل الشقة التی 
یعانیها الشاعر لحدوث التغییر الضخم عنده. 


سادسا: مع أنه يبدو واضحا أن الشاعر لم يهتم كثيرا 
بالعوازن بين الجمل أو التقابل» لكن التوازن يظهر فليلا فى 
القصيدة فى مثل (۱) «هاجتنی ديار محيلة ومربط أفلاء أمام 
خیام» و (۳) «لم ییق. .غیر آثلم خاشع » وغیر ثلاث للرماد 
رثام» . يمكن ملاحظة أن هذا التوازن بحدث فی القدمة, وأنه 
يبعث نوعا من الموسيقى الهادئة المرتبطة بحزن المقدمة 
الهادئ. 


وحین یظهر فی البیت (۱۰) «أحاطت خطبتی وراثی؛ 
ودفت للدهور عظامی». و (۱۵) «.ا انشهی شيبى وتم 
تمامی» يبدو هذا فى سياق حزين يشير لمضى العمر. 

سابعًا: فى هذه القصيدة:؛ عند استثناء المقدمة والأبيات 
التى تختوى القصص ؟١؟‏ - :5١‏ تبدر الأفكار لا تتجه اجاها 
مطرداء ولكنها تتسم بالتذبذب والتداخل رغم ترابط الفقرات 
التركيبى. مثلا الإشارة إلى التقوى مجدها فى الابیات ۷:4 
5ه ولجد الإشارة إلى إجبار النفس وقسرها ترد فى 
ییات ۰۱۸۰۸ والاشارة الی التوبة ترد فى الأییات 4 ۵ 
6 والاشارة الی قوة الهجاء ترد فی الأبیات ۰۱۱ ۱۲ وترد 
فى الشطر الثانى من البیت ۰۳۹۰۱4 

ومن الواضح أن القصيدة الذاتية لا يتوقع منها الانسان 
اتجاها منطقيا محدداء فالقصيدة تتعامل مع عالم الشاعر 
الداحلی ولیس مع عالم التطق؛ وعالم الانسان الداخلی 
یحوی الکثیر می العجائب والکثیر من التناقضات. مع ذلك» 
فمن الأشياء الواضحة فى القصيدة التذبذب الذى يظهر بين 
فكرتين أساسيعين أو شعورين متقابلين: أحدهما حب الهجاء 
والاعتزاز بالمقدرة عليه والتفوق فيهء والثانى الرغبة فى الاجاه 
نحو التقوى. 


1١.1 


توحى القصيدة بأن هناك صراعا مع النفسء ولكن هذا 
الم راع لا يبدو سلا أر فاا كما مت شا إلى ذلك 
وصورة یلیس تتجسد بديلا للصراع مع النفس ليظهر أن 
إبليس هو المسؤول عن إثم الهجاء الذى قام به الشاعر فی 
الاضی ؛ لأن هذا حدث باغرائه. وفی الوفت ذاته لتظهر مدی 
قوة ها الهجاء نهر لا یمکن أن يصدر إلا عن قوى خارقة. 

من هناء يبدو الشاعر (أو الذات المتحدثة فى القصيدة) 
يسوده التوازن الداخلى حين يعلن تمرده على الشيطان بدلا 
من تمرده على نفسه؛ وحين نظهر فى القصيدة سمات 
الإعجاب بقوة هذا الهجاء وليس الاشمئزاز والنفور منه 


وفى سرد القصص الثلاث فى الأببات من 77 - 5١‏ 
تبدو الرؤية أن الإنسان كان بخير لولا تدخل إبليس. ومع أن 
القرآن الكريم لم برد فيه تدخل ابلیس الباشر الا فی قصة آدم 
رحواء؛ لكن الشاعر هنا يجعل لإبليس دررا مباشرا في كل 
قصة منها. 

یدو هنا تعاطف مع كل خطايا الإنسان التى © 
القرون السابقة, فلا نرى غير إبايس سببا فیها؟ آتبدو فی 
القصيد: رژية الشاعر - ار الذات التحدثة فی القصیدة - 
وكأنما هی تعلن براءة الانسان من الشر. 

ام تآتی صورة إبليس فى اغرائه الام ولیقاعها فی الشر 
موضوعيا للذات المتحدثة فى التصيدة؛ إذ تسقط وزر الخطايا 
على إبليس؟ 

فى الوقت ذانه» حين مجد فى الأبيات الأخيرة هجاء 
إبليس بالصورة التى سبقت الإشارة إليهاء لا يبدو الشاعر - 
أو الذات المتحدثة فى القصيدة ‏ مكتفيا بإعلان التمرد على 
إبليس» لكنما هو يرى نفسه ذلك الانسان القادر على إنزال 
العقاب بابليس عن طريق الهجاء الذى أرضعه إياه إبليس. 
يبدو الشاعر هنا باحثا عن. الانتصار؛ فموهبة الهجاء الشيطانية 
لديه لن تخمد؛ فخمودها یوازی خموده هوء لکنها ستتجه 
نحو ایلیس» وسیکون الشاعر اول بشر استطاع آن ینزل 
الانتقام بإبليس. 


۰ الفرزدق وإبليس 





الهوامش: 


+ أود أت أشكر الزميلتين: فاطمة الأمين جمعة لقراءتها الجانب النحرى فى هذه المقالة» رفاطمة شداد لقراءتها مسودة هذه المقالة فى صورتها الأولى» وقد أفدت من 
ملاحظاتهما. 

۱۹۳/۱۳۸۵ هذه القصيدة فى ديوان الفرزدق: غ: عبدالله الصاوىء ( الماهرة 1955/1584) ص ۷۹ - ۱۷۷۰ وأبضا ط (بیروت: دار صادر - بیروت‎ )١( 
.۲۱۵ ۲ ۴ 

راجع مشلا: مقدمة انفصيدة فی الدیوان؛ والشریف الرتضی: آمالی الشریف الرتضی خ : محمد أبو الفضل إبراهيم (بيروت: دار الکتاب العربی ۱۳۸۷ 
۷ 1۳/۱ ؛ ومختار الأغانی فی الأخبار والتهانی, اختبار محمد بن مکرم بن منظوره غ: عبدالعزیز أحمد (القاهرة: الدار المصرية للتأليف والترجمة» 
۹ ۲0۵ ۱۰۹/۷ ؛ وابن سلام الجمحی, طبقات فحول الشعراه غ: بحمود محمد شاکر (القاهرة: مطيمة الدني 6 ۱۹۷م) ۰۳۳۹/۱ 

(۳) انظر شرقی ضیف فی کتابه: العصر الاسلامی. ط ۲ (التاهرة: دار العارف» د. ت» [تاریخ القدمة 4۲۱۹۳ ص ۲۷٩‏ . وشاکر الفحام, الفرزدقی» (دمشق: دار 

الفکر» ۱۹۷۷) ص الاء ص ۳۹6. وانظر أيضا محمد بن حسن الزیر: اياة والوت فی الشعر الأموی ط ۱ (الریاض: دار أية. ۱۸۱۰ ۱۹۸۹) ص 1٩‏ ۵. 

(4) شاکر الفحام؛ الفرزدق» ص ۰۱٩۱‏ ص ۰۷۲ 

(5) خليل شرف الدين الفرزدق بين الله وابليس (بيروت: دار رمكتبة الهلال: ۱۹۸۲) ص. ص ۱۸ - ۱۷۳ .نم يشير إلى آراء حول الفصيدة یصفها نها آراء 

الأكادبميين حول القصيدة دون أن يبين أصحابهاء رلاييدر فيها مايضيف جديدا إلى الدراسات السابقة 10/4 195 . 

(5) السابق: مس ۰۱۷۳ 

(۷) هناك کثیر من كتب التاريخ القديم رالسیر بتضمن مثل هذه الأساطبر رالإشارات» إلى جانب بعض کتب الأدب؛ راجع مثلا: أبو زيد القرشى: جمهرة آشعار 
العرب غ محمد على الهاشمی؛ ۲ (دمشن: دار للم ۱6۰۳/ ۸۱۹۸۴) ۰۱۸۱۰۱8۰۰۱۱۰۱۱ ۰۱۸۵-۱۸۰ 

(۸) طبقات فحول الشعراء. ۰4/۱ ۱۱,۸ ۱ 

(9) انظر على سبيل المثال قصيدة تأبط شرا : «تقول سلیمي لجارانها ری ابتا یفنا حوقلا ؛فى ابن قتيبة» الشعر والشعراء, غ : آحمد محمد شاکر (القاهرة: دار 
العارف؛ ۱۹۲۲ ج ۱ ص ۰۳۱۶۰۳۱۳ وقد ذکر برسف خلیف نی کتابه: الشمراء الصعاليك فی الشعر ااهلی (القاهرة: دار المارف ۸۱۹۵۹ ص ۰۲۹۵ 
5 أن هناك مقطوعتين أخربين تصوران قصتين مع الجن والغول تسبان الی تأبط شرا حيناء ولكنه لم يحقق صحة هذه النسبة. 

. ۱۸١ ١55/١ جمهرة أشعار العرب,‎ )٠١( 

- ۲۵ انظر: إبراهيم موسى منجلاوى؛ الغول فى التراث العربي القديم: أبحاث اليرموك , سلسلة الداب واللغویات» مج ” العدد الأول / ۰ مص‎ )١١( 

#۸ 

(۲ سوزان بينكى متيتكيفتش في كتابها الصم ار تیکلم و وشعرية الشعاثر . ران كانت الزارية التی اعتمدتها منیتکیفتش فی الکتابة عن هانین 
القصيدتين جاءت فى مجال مقارتة تأبط شرا بأوديب. 
Suzanne Pinckney Stetkevych in The Mute 1ınmortals Speak / Pre - Islamic poetry and the Poetics of Ritual (Comell University‏ 

:Press: Ithaca and London, 1993) pp96 - 99‏ 
(۱۳) رما أتصده هنا هو مثل مرویات ابن درید» ومثل ما هر موجرد فى جمهرة أشعار العرب» مللا ص١٠٠‏ - ١1۱۸ء‏ ومثل القصص القديم الذی بروی عن العرب ؛ 
ومثل اللاحم الشعبية ومثل آلف لبلة وليلة. رکل هذا ترد القصص وترد فى ثناياها أشعار. 

(۱۶) حول رسالة الغفران. والتوابع والزوابع وتطور الفن القصصی فیهما راجم: آلفت کمال الروبی؛ «مخول الرسالة ربزوغ شکل تصصی فی رسالة الغفران» لأ 
الملاء المری» فصول امجلد ۰۱۳ العدد الثالث خریف ۱۹۹6 ص ۷۱۰ - ص5*؟ ؛ وانشکل النوع القصصی!/ قراءة في ردا التوابع والزرایم » فصول / مجلة 
النقد الأدبى المجلد ۲ العدد الثالك » خريف ۰۱٩۹۹۳‏ ص ۱۹۳ - ص۲۱ . 

)١5(‏ أبو نواس» ديوان أبى نواس ؛ ع: آحمد عبدانجید الغزالی (بیروت: دار الکتاب العربی ۱۹۵۳ تاریخ القدمة) ۰۱۲۰۷۸ ۰۱8۷ ۰۲۲6 ۱۳۱۳ وصفی الدین 
الحلی. دیوان صفی الذین اححلی: (بیروت: دار صادرب. دار بیروت ۳۸۰۱۹۲ : ۱۲۷ . 

(۱۷) حول التصریم» راجع قدامة بن جمفر حبث بقول: «فان الفحول انجیدین من الشعراء القدماء وادئین بتوخون ذلك ولا یکادون يعدلون عنه وربما صرعوا أبيانا خر 

من القصیدة؛ ؛ «ومن 1 لشعراء من ريما أغفل التصريع فى البيت الأول فأنى به فى بعض الأبيات من القصيدة فيما بعد انظر: نقد الشعر غ: بونيباكر (ليدث: بريل 
(140٦‏ ص ۰۱٩‏ ۲۲. وکذلك ابن رشيق ‏ العمدة فی محاسن الشعر وآدابه ونقده غ: محمد محی الدین عبد الحمید, ط۳ (القاهرة: الکتبة التجارية» 
۳ هاج اص 1۷۳ - ۱۷۵. 

(۱۷) وقد أثار ابن رشيق إلى هذا فى قوله ركان الفرزدق قليلا مايصرع أو يلقى بالا للشعره وهذه العبارة تومی إلى أتقاده الفرزدق فى هذه الناحية» العمدة ص ۰۱۷۵ 

(۱۸) راجم مثلا البیت اهما نفثا فی فی من نرا . عند آبن جنى؛ الحصائص» غ: محمد النجار ط۲ (بیروت: د. ن. د. ت) ج۱ ! ص.٠۱۷,؛‏ والبیت على 
حلفة لا آشتم الدهر مسلما؛ عند أبى جعفر النحاس»كتاب شرح أبيات سییویه. غ: زهیر غازی زاهد (النجف: مطمة الفری» ۱۹۷) ص ۰۱۳۳ 

() عن هذا الوضرع حول ملاحظات اللغوبین والنحویین علی شعر الفرزدق؛ راجع ابن سلام الجمحى؛ الطبقات 754/١‏ ؛ وراجع ما كتيه شاكر الفحام؛ المرجع 
السابق ۳۷ - ۰۸ 19 


1.1۳ 





(۲۰) الطبقات, ۱۱۳۲۱ الشعر والشعراء » جا ص٩۰۸‏ 

(۲۱) شوفی ضبف التطور والتجدید فى الشعر الأموى (القاهرة, دار المعارف 1538 2 م۰۲۱۷ 

(۲۲) سعاد الانم. الضرورة الشعرية من وجهة نظر النقاد والبلاغيين العرب» رمالة د كتوراه ۱۹۸۹م۰ 

Suaad A. al Mana, Poetic Necessity From the Perspective of the Medieval Arab Critics and Rhetoricians, (A dessertation for Ph. 
D.. Unive. of Michigan 1986) p. 241. 

ویمکن ملاحظة أن الجملة الحالية «راننی لبين رتاج قائم ومقام) حمل نوعا من الغالفة للتر کیب التحوی السلس الذی یفشرض فيه أن يكون الاسم والخبر 
تصلین (وانی قائم) وأن يكون المعطرف والمعطوف عليه متواليين (بين رتاج ومفام» لا بنصل بینهما شی لا علاقة له بهما. 

(۲6) بعد بعض الحویین « فى مثل هذء السیاقات ظرفا ویعدها بعضهم حرفا وبطلن علیها «ذا اعلیقبة», رلکن مابعنبنا هنا هو أنها تقتضی وقرع فعلین یترتب 
أحدهما على الأخيرء يقول الرمانتى: :إن يقع بعدها الشوه لوقوع غیره: وذللك نحو قولك: لا جاء زید اکرمته....٩‏ الرمانی» کاب معانی اطروف » خ : عبد الفتاح 
شلبى (القاهرة: دار نهضة مصرء ۱۹۷۳) ص ۰۱۳۲ وراجع حسن بن قاسم المرادى؛ الجنى الدانى فى حروف المعانى غ: له محسن (الموصل: جامعة الموصل 
۹ص ۸ - ۵۳۹ حیث يذكر أن لما حرف وجوب لوجوب أر حرف وجود لوجودء ويستشهد بقول سيبوبه عنها «رأما «لما؛ فهى الآمر الذى قد وقع لوقرع 
غیره»» هامش 4۲۲ حیث بورد نص سيبويه. 

(۲۵) ابن رثیق» العمدة, ج ۲ ص ۲۷۳ . ۱ 

(۲5) در اللاحظة آن سمود الرحیلی آشار (لی مقدمات قصائد الشیب والشباب عند الفرزدی» وذكر أنها نبدو عنده مستقلة عن موضوع النسیب» وأنها قصبرة جدا 
يليها تأمل وصفى فى انتشار الشيب وتولى الشباب» لكنه لم يشر إلى هذه القصيدة. 

Saud Dakhil al - Ruhali, Old Age and Youth in Early Arctic Poetry {A Dissertation st for ph. D (N E 5: Unive of Mishigan) 1986. PP, 63, 

67 ,66 ,65 ,64 
(۲۷) استعمل الشاعر هذا التعبير فى مقدمة قصيدنين أخخربين «ذا ششت غناشی من العاج قاصف؛ ودلوثعت لمت بتى زبينة صادفاه الدیران» ط بیروت » ج۱ ص٣١٠‏ ؛ 
جا مر۲۸۷. لکن الأمر هنا يبدو طبيميا أن یحدثنا عن قدرته آن بستمتم بالفناء وقت بشاء: أو أن يفخر بقدرته على لوم «بنى زبينة؛ لوشاء. 

(۲۸) یذ کر حسین عطوان أن الفرزدق لم.یمن بمقدماته عموما «وانما كان يلم بها للاما سریعا ثم بقفز عنها مسرعا قبل أن بونيها حفها) ‏ مقدمة القصيدة العربية فى 
العصر الأموی (القاهرة: دار العاروف؛ د. ت) ص ۰۳۶ 

(۲۹) ابن طباطبا عیار الشهرء غ: عبد العزیز الانع (الریاض: دار العلوم» ۵ ها ۱۹۸۵) ص ص ۱۸4 - ۱۸۷ راین قتيبة» الشعر والشعراء ص ص ۷۹ - 
۷۵ : 

(۳۰) من الدراسات الشميزة التی تاقشت موضوع الانتفال الفجائی عند الشعراء القدماء؛ دراسة حياة جاسم محمد؛ فی کتابها وحدة القصيدة فى الشعر العربى حي 
نهاية العصر العباسی ط۲ «الریاض: دار العلوم؛ ۱۸۰5 ۲۳۹۰۲2۱۹۸ - ۰۲۵۵ 

(۳۱) علی سبیل الثال انظر آبو بکر الأنباری» شرح القصاند السبع الطوال الجاهليات؛ غ: عبدالسلام هاورن ط۲ (القاهرة: دار العارف» 4۶۱۹۹۹ صا ا 





۱۰. 





ها ات13۳ 


کی سم E‏ 


طاقة الله 


تمهید نظری: 

یتجه الخطاب النقدی فی أيامنا الحاضرة إلى النص 
بصفته عالاً شمولیاً أْبعاد فردية وجماعية, جرئية وکلية» 
ترائية وعصریة» محلية وعالية. فاللص - فی مذا الوعی - 
حيأة جامحة ولكنها فريدة التنظيم؛ اذ تذوب فیها الذات 
بالكون» متجاوزة فى نزوعها العاطفى والفكرى أطر الحياة 
العملية واليومية للأفراد والجماعات. فالنص لغة الماضى 
والستقیل؛ ؛ لغة الواقع والحلم لفة الهجر والشوق. یلص 
تلتقى الأطراف المتصالحة والمتنافرة متزامنة الحضور» مشتر 
الرقعة والکان: تلف : معاً وحدة من التعدد والتنوع» 2 
رالاحتلاف؛ ذلك لان النص _ كماقال بارت Barthes‏ _ 
نسيج مقتطفات مرسوم من مراكز ثقافية غير محدودة 2١7‏ . 

لكن النص - بالمفهوم السابق - يظل عامًا مطلقاً فى 
تكوينه وسماته وقسماته. فإذا ما أردنا أن نلك مانا نوعياً 
فی النطاب النقدى: علينا أن نعتمد التمايز النوعى الخاص 


فى التصوص؛ أى على كل خطاب نقدى أن يعد وسائ 


ta waar ram: 


سس .۰ 
+ قسم اللغة العربية وآدابها جامعة الیرموك» رید - الاردن. 


ا 









العلمية الناسبة لنوعية التص الذى يحاورهء فخطاب النثر 
_ مغلا _ غير خطاب الشعر؛ لأن للنثر لغة غيرها لغة الشعر؛ 
فالأولى إشارية عقلية والثانية إيحائية قلبية'"". ولا كان الشعر 
همنا هناء فإننا نتوقف قليلا عند لغته الخاصة التى ستتحدد 
على ضرئها طريقة قراءتنا الآنية لقصيدة أبى تمام. 

تعددت المصطلحات التى أطلقت على لغة الشعر قياساً 
بلغة الحقيقة فقيل: هى لغة الانحراف» أو لغة الزيف» أو لغة 
التجاوزء أو لغة التوتر(؟؟. ولعل العبارة التراثية الشهيرة: 
«أحسن الشمر اکذبه»(*۲ مملها لغة الكذب. إن الغاية التى 
تمرك كل هذه الصطلحات الثيرة هی ٍظهار تخطی اللغة 
الشمرية الحدود المألوفة والعتادة فی لغة الخطاب الباشر؛ أر 


لنة التطق احددة بقوالب صادقة الدلالة علی الحادث 


والواقع 


لغة الخیال لقن 


۱. 


والتحول؛ ومن امحدود إلى اللامحدود؛ وهى الانطلاق من 
القيد إلى التحرر منه؛ لكنها تظل السبيل الأمثل لتأليف 
جمال متکامل العلاقات» متناغم الأصوات. 

إن لغة بهذا التعقيد والشمول لتحتاج قارئاً قادراً على 
آن یتبصر مرتکزات نظامها» وخفايا أسرارها؛ قارئاً ينفذ إلى 
الدوافع وراء تشكل كلماتها وصورها وإيقاعاتها فى 
نصوصهاء ويستبطن ایض آبعاد مرامیها وأهدافها فيهاء ثم 
يربط ذلك كله بفاعليات إنسانية؛ وانسجام كونى عام. لهذاء 
عدت القراءة الناجحة للشعر فى عصرنا الحاضر مساوية؛ فى 
مجال إبداعهاء للقيمة الفنية المتوخاة من الشعر ذاته. بل ان 
الجهد الذی تتطلبه تلك القراءة الناجحة لا یقل - بحال - 
عن الجهد المبذول فى إنتاج الشاعر لنصه. لقد ارتفعت قيمة 
القراءة هذه الأيام حتى عدت قراءة النص إنتاجاً له؛ وعد 


قارئ النص ‏ بفضل هذا الفهم ‏ منتجا لا مستهلكا ° . 


أمام القارئ المنتج هذا مهمة صعبة هى الكشف عن 
المعنى المستور المتولد من علاقات النص وتفاعلها داخل شبكة 
معقّدة ومنظمة؛ ذلك لأن «المعنى الشعرى هو ما تعنيه 
القصيدة لقرائها على اختلاف درجات حساسیتهم بها؛. 
وقد كان ناقدنا القديم عبدالقاهر الجرجانى يسمى هذا المعنى 
الشعرى العميق #معنى المعنى»". لقد غدا هذا المصطلح 
یتناتل فی بیثات النقد الاجنبی منذ بدایات هذا القرن حینما 
وضع ریتشارد و آوجدن کتابھما الشھير (Mcaning of‏ 
(Meaning ۲‏ ۰ وأصیحت قيمة النص الشعری مرتبطة به 
بصفته العنی الأاشمل والاً کمل والأجمل؛ فبه یتکامل 
خطاب القراءة مع خطاب النص الشعرى لأنه يصبح غايتهما 
المشتركة. فالشعر يصوغ من الرؤيا فعلا هو الشعره والقراءة 
تصوغ من الفعل رژیا هی القراءة الخلاقة النتجة. لذاء نان 
حياة النص ممتدة بالقراءات الواعية المتنامية مع تنامى الأجيال 
والحضارات أو الثقافات المتجددة عبر العصور. 


انطلاقا من تلك المفاهيم المهمة لقيمة القراءة الشعرية, 
وأبعاد معنی العنی فى لغة النص الشعرى» أحاول دراسة 
قصيدة الربيع لأبى تماء””'؛ وقراءتها قراءة نصية: 


۱۰۹ 


النص: 

سأدون النص موزعاً على مقاطع ثلاثة متنوعة لكنها 
متألفة ومتحدة على تشكيل بنية للنص متكاملة. كما أبوز 
المواقف امختلفة فى كل مقطع من خلال ترقيمه أبجدياً کی 


أولا: مقطع الشتاء 
أ - ۱-رقت حواشی الدهر فهی تمرمر 
وغدا الثری فی حلیه یتکسر 
ب - ۲ نزلت مقدمة الصیف حمیلده 
ويد الشتاء جديدة لا تكفر 
۳ لولا الذی غرس الشتاء بکفه 
لاقی الصیف هشائما لا تشمر 
6 کج یله امنی البتاوة سه 
تیا ون زمر 
ره ي اشارا 
صحو يكاد من الفضارة يمطر 
۲ - غیشان فالانواء غیت ظاهر 
لك وجهه؛ والصحو غیث مضمر 
د - ۷ - وندی |ذا ادهنت به لمم الشرى 
خلت السحاب أناه رهو معذر 
- أربيعنا فى تسع عشرة حجة 
حقالهنك للربيع الأزهر 
لح ها كات اكيت اح 
لو أن حسن الروض كان يعسمسر 
٠‏ أولا ترى الأشياء إن هى غيرت 


سمجت وحسن الارضض حين تغير 


۱ طاقة اللغة وتشکیل العنی 
سبال حص حا اس ||| ص ااا 


انیا: مفطع الرییع 
أ ۱۱ یاصاحبی تقصیانظریکما 
تريا وجوه الأرض كيف تصور 
1 نریا نهارا مشمسا قد شأبه 
زهر الربا فكأئما هر مقمر 
۳ دنيا معاش للورى حتى إذا 
جلى الربيع فإنما هى منظر 
٤‏ - آضحت تصوغ بطونها لظهورها 
نورا تکاد له الفلوب تنور 
ب- 16 - من كل زاهرة ترفرق بالندی 
فكأنها عين عليثه تحدر 
5 - تبدو ويحجبها الجميم كأنها 
عذراء تبدو تارة وتخفر 
1١‏ حتى غدت وهداتها ونجادها 
فثفتين فى خلع الربيع تبختر 
۱۸ حمق تير تكانينا 
عصب تيمن فى الوغا وتمضر 
ج ۱۹ من فاقع غض التبات كأنه 
در يشقق قبل ثم يزعفر 
٠‏ 2 أو ساطع فى حمرة فكأن ما 
يدنو إليه من الهواء معصفر 
۱ - صنم الذى لولا بدائع لطفه 


التا. مقطع اخلافة 
ُ- ۲ _ خلق أطل من الربيع كأنه 
علی الامنام وهدیه التیس سر 


۳ - ی الأرض من عذل الامام وجوده 
ومن النبات الغض سرج تزهر 
4 - تنسى الرياض وما يروض فعله ٠‏ 
أبدأ على مسر الليسالى يذكر 
_ ۲۵ إن الخليفة حين يظلم حادث 
عین الهدی وله الخلافة محجر _ 
۲ - کذرت به حرکاتها ولقد تری 
e‏ 
۷ _ مازلت أعلم أن عقدة أمرها 
ج ‏ ۲۸ سكن الزمان فلا يد مذمومة ) 
للحادثات ولا سوام يذعر 
- نظم البلاد فأصبحت وكأنها 
عقد كأن العدل فيه جوهر 
۰ لم يبق مبدى موحش إلا ارترى 
من ذكره فکأنما هر محضر 
۱ ملك يضل الفخر فى أيامه 
ويقل فى نفحتاته مسایکشر 
۲ فليعسرن على الليالى بعده 
أن ييتلى بصروفهن العسر 
الدراسة: 
مج ء دراستی النصية هذه ة لقصيدة «الربیع» لأبى تمام 
مائلة لقصيدة «الربیم» ا كانت نشرتها 
معة قط" . لقد تغمدت أن أؤخر قراءتى لقصيدة أبى 
ال رم مها سا لی يد ری > کی 
اتخلص می تأثیر الفرضية التاريخية التى كان من الممكن أن 


تسوفنی ب لو حذت بها ب ل الاستغراق ف مسالة تأثیر 
السابق فی اللاحقء وأن تبعدنى عن النظرة الفاخصة 


۱۰۷ 


عبد القادر الرباعی 


لخصوصية تكامل الشعرية فى النص القصيدة: وتعمق 
العلاقات والترابطات بتوافقاتها وتعارضاتها بين الجزء والكل» 
أو وحدات البناء التى تؤلف بين زيقاع 5 ونغمات 
النفس. 
۱ 
تشكل الأبيات العشرة الأولى مقطعا أولياً احتل الشتاء 
فيه موقع اللب فكان مركزاً للأفعال والأحوال. ولا كان 
الشتاء فی خاطر الشاعر- مولف القصيدة - لحظة الزمن 
چ فإنه كان الباعث علی حركة رت ای 
الشتاء فعل نتيجته تغير فى اال الأرضء أما الشاعر نقد بدا 
منفعلا بالنتيجة قبل الحدیث عن الفعل . لقد بدا مبتهجاً 
بما يمكن أن نسمیه «الانقلاب؟ إلى الضد المأمول. وابتهاجه 
هذا جسده البيت الأول الذى أراده الشاعر أن يكون حاملا 
بکلماته النتقاة - صوتا وصورة - لكل مايغمره من رضا 
قلبى إزاء هذا الانقلاب أو التحول أو التبدل أو التغير. قيل: 
الما كان الشاعر بشرا يتحدث إلى البشر فإنه أيضا 
يجس بالعجز البشرى. وفى قمة ذلك إحساس 
الإنسان بطغيان الرمن ب" . 
جفت بهذا الفول تمهیدا لمناقشة صورة الدهر كما 
رسمها ع بثیت صورة 0 ميدي انل 
فى صورة بصریة » ثم أضيفت إلى هذه الحاشية صفة ة الرقة 
فجلبت إلى الصورة البصرية حامبة آحری هى حاسة اللمس» 
لیتحقق باجتماع الحاستین ما سمی «بتراسل الحواس». وفی 
هذا تكثيف يعمق المعنى ويغنى الإحساس. '' 
الفعل «رق؟ الذى افتتح به الصورة رقت حواشی 
الدهر» فعل زمنه النحوی ماض؛ لکن موضعه فى سياقه يدل 
على الحاضر العیش الذی حولت إليه الحال بعد لحظة 
«الانقلاب» الشار |لیها. لقد أوحى لنا هذا الفعل فى موضعه 
بأن الزمن کان عند الشاعر قبل التحول زمناً حشناً قاسیاً حتی 


إن الرقة غدت فى خاطره حلماً مأمولا. وما أن أصبح الحلم . 


واقعاًء واستبدلت الرقة بالخشونة» وتحول الزمان من حال (لی 
حال معاكسة ثماماًء حتی استقبل ذلك الثبدل والتحول 
بفرح غمر نفسه » ورضاً شع فى قلبه . 


۱۰۸ 








معظم الشعراء العرب قبل أبى تمام كانوا ينظرون إلى 
الدهر نظرات سوداوية قائمة انعكست على تصويرهم له كما 
فى قول أمية بن أبى الصلت: 


كل عيش إإن تطاول دهرا 
منتسهى أمره إلى أن يزولا 
فاجعل الموت نصب عينيك واحذر 


غرلة الدهر إن للدهر ولا "'. 

حيث اقترن لفظ الدهر عندهم بالموت كما فى قول 
أمية» أو بالنازلة الكريهة كما ورد م فى المعجم»ء قیل : «دهرهم 
أمر: نزل بهم مكروءة”"3؟. لكن أبا تمام حالف ذلك كله 
فى قصياته هذه فنظر إلى الدهر برضاء وقابله بتفاؤل» 
وتصالح معه تصالح اطمئنان وأمان. وأبو تمام شاعر اعتاد أن 
یتصر لذاته ولفنه. ولذلك» صمد أمام كل مناهض لمذشيه 
فی الشمر علی الرغم من الواقع الثقافية الوثرة التی کان فیها 
بعضهم. إنه لم يرض أن يضع أحد شعره فى ميزان المقايسة 
مع شعر غیره من السابقین علیه؛ ولکنه آراد رادة وائقة آن 
یکون لشمره؛» وان يحسب فنه له أو عليه. من هنا جاءت 
مخالفته غيره موحية بتجاوبه الشعرى مع الموقف الذى انفعل 
بهء بعيداً عن المؤثرات الخارجية التى تفرض عليه أداء مخالفاً 
لا فى نقسه» أو تقوده إلى السير فى طريق رسمها له غيره. 

علينا ألا ننسى أن هذه القصيدة قالها أبو تمام فى 
المعتصمء وأن المعتصم بات فى خخيال أبى تمام بطلا يذلل 
الصمب, ریتحدی پارادته وقدرته وفعله كل أمر جسيم؛ ولیس 
أدل على ذلك من وصفه إياه فى قصيدته البائية الشهيرة 
بصفات لا ينالها إلا كل من مازت بطولته كل بطولة ممكنة 


أو محتملة» قال: 


ومطعم النصر لم تكهم أسنته 

يوماً ولا حجبت عن روح محتجب 
لم يغز قوم ولم ينهد إلى بلد 

۷ تقدمه جیش من الرعب 
لولم يقد جحفلا يوم الوغى لغدا 


۱ من نفسه وحدها فی جحفل لجب(۱) 





س 


۶ .ي 
9 


إن قائداً يحتل من نفسه هذه المكانة العالية لا تستطيع 
أية قوة أرضية» مهما بلغت قدرتهاء ان تشوه صورته او ان 
تفسد أيامه؛ فهو قادر على أن يذلل لشعبه كل عسرةء وأن 
يزيل عنهم أى بلاء. هکذا کان العتصم فی خیال الشاعر 
ووجدانه؛ وهكذا غدت الأبيات والصور والكلمسات فى 
القصيدة ترسم ملامح بطولتهء كما غدت ترسم لأيامه صورا 
تنسجم مع تلك الملامح. انبثاقا من ذلك جاءت رقة حواشى 
الدهر؛ فکانت دلیلا متازاً علی آن عهد هذا البطل عهد فريد 
میز. لذلك؛ حق للشاعر بصفنه [نساناً أن يتأثر بالحدث 
العظيم » ويقدر عالياً الهمة التى كانت خلف إمجازه؛ وأن 
يرسم - انطلاقا من هذا التقدير وذلك التاثر - صورة لانقلاب 
الذهر وخوله من الخشونة الصارمة الی الرقة الناعمة. 


إذا نظرنا إلى لحظة «الانقلاب» على أنها نقطة فى 
الحاضر تعود إلى الماضى وتسير نحو المستقبل» فإننا نحكم 
على أن قسمات الدهر الخيفة ليست - على أية حال بعيدة 
عن الصورة؛ وإن كانت غائبة عنها؛ فالرقة بالتشكيل الزمنى 
الذی تلبسته توحی بضدیتها التی کانت حتل مساحة من 
الماضى القريب» لكن ذلك الوجه البشع للدهر أجبر- إن 
جاز التعبير - بفعل قدرة بطل الشاعرء ونفاذ فعله على أن 
یغیر قناعه ون یلبس ثوباً لین «الحواشی» . 


ویمکتنا القول ایضا: ان الصورة؛ بالترکیب الذی بناها 
الشاعر علیه» توحی بأن آبا تمام اععمد علی الذاکرة 
الجماعية التی كانت محتفظ بتلك الصورة امحخيفة للدهر» وهو 
حين خالفها أحدث فى النفوس صدمة حتى غدت تساءل: 
ما الذى حدث للدهر حتى تفیر؟ آو ما الذی جمل الواقع 
حتى خالف فيه الدهر ستته؟ أو ما الذى طرأ على مشاعر 
الشاعر حتى رکب الدهر بصورة مناقضة للمألوف منه ؟ 
ومهما کان السژال الذی تثیره صورة الدهر فی قصيدة 9 
تمام هذه. فانه لا يعدو أن یکون انیکاسا للاثارة اتی حفزها 
الشاعر فى افتتاح قصيدته. ومن الألوف اهتمام یی تمام. 
بابتداءات قصائده؛ فقد قيل : : وكان أبو تمام فخم الابتداء؛ له 


روعة » وعليه 1 


ا في O‏ 0 
الدهل» » والمنصر الحاضر: «رقة الدهر؛. ففى مثل هذا الحوار 


طاقة اللغة وتشکیل العنی 


حياة جدلية حية تكسب الشعر غنى لأنها لا تبقى الأمر عند 
جانب واحد من الاشياء والأحوال» وإنما تگیر جوانب شتی 
متباينة ومتوائمة فى ظرف تزامنى واحد وفوق رقعة مكانية 
واحدة انضا: إنهأ بلغة أخرى يل العنصر الأحادى 
المفرد إلى مجموعة من . العناصر المتعددة وامختلطة التی 
تشكل» بتعاضدها وتشابكهاء جوهر الحياة ومعنی الوجود. 


وإذا أدركنا ‏ فوق هذا أن «التنعم؛ الستوحی من 
الفعل «رفت» الذی اختاره الشاعر» دون سواه» یثیر - على 
الستوی اللغوی - «التوحش» الستنبط من الفعل «حشنت» 
الضاد» فاننا نملك إمكان مد التناقض إلى نوعين متعارضين 
من الحياة: حياة ناعمة هاتئة أمنة؛ وهى التى كان الناس 
يحيونها زمن المعتصم - بطل الشاعر ‏ وحياة أخرى باغية 
مخيفة؛ وهى الحياة التى غابت ولم يعد لها فرصة للظهور 
فى الزمن ذاته . 

من اللانت للنظر أن أبا تمام جعل «حواشى؛ الدهر 
هی التى رقت وليس الدهر نفسه. وفى هذا الاستعمال مجال 
للتفكير وإجالة النظر فی مسائل مترابطة. إذا عدنا إلى الدلالة 
اللغوية لکلمة «حواشی» وجدناها تعنی من الشی «جوانبه 
وأطرافه» » ومن الانسان «أهله وخاصته» ؛ وحین تنسب للعیش 
تعنی التعومة والدعة۲۱۳۲. وعلی هذا» تغدو استعارتها للدهر 
ذات أهداف خاصة بالشاعر. فلو قال: «رق الدهر) لا کتسب 
قوله صفة العموم. لکنه بنسبته الرقة لی «حواشی؛ الدهر لا 
إلى الدهر نفسه؛ انتقل إلى التخصیص والحصر. ولذا ربطنا 
بین هذه ال لحواشى؛ والجو العام للصورة؛ , كما أولنا معناها 
وقربنا إيحاءاتهاء أشرفنا على حق الافتراض بأن الكلمة ولدها 
حسه المأخوذ بالحضارة الممتدة روعتها فوق كل مكان زمن 
بطله العتصم. 

کذلك, فان «حواشی» الدهر غیر الدهر» بل قد تکون 
متضادة معه خحصوصا لذا حصرتا اهتمامنا بمعناها اللغوی 
الذی یربطها بالانسان. فحاشية الانسان فیها من الاحتلاف 
ممه قدر ما فيها من الاتفاق وایاه. وهذا آمر حقیقی صواء 
أنظرت له من الجانب الطبقى الاجتماعى أ م من الا حلاقی 
الفردى. يل قد يتصاعد هذا الاختلاف إلى حد ي 
ولهذاء يمك ن أن يظل قاسيآ محتفظاً بتجهمه؛ وأن تظل 
حراشيه تخالفه وتشور عليه تحقيقًا لخصوصيتها المضادة 
المدمثلة فى النعومة واللطف. 


عبد القادر الرباعى 


إذا صح هذا الا فتراض» فان القيمة الغنية 0 هذه 
الا الصدامية أ آکبر انیا مسد الانقلاب علی ال اتذات؛ 0 
فنهة الملاقة همقاً آذا تبصیرنا القارئة بین «الدهر؛ وف حراشیه» 
من حهه ة الكم أو العدد, فالدهر مفرد والحواشى جمع. رمم 
أن لفرد من لاس 0 أكان رب أسرة أم رای جماعة - 
حیث بریدهم أن يكونواء لكن ذلك لا يحدث إلا فى حالة 
ما اختلفوا معه أو تناقضوا ولیاه, فانهم یشورون علبه؛ وقد 
یستبدلون به غیره. 


كلمة وحواشى» التى تسد صوت المجموع هنا 
أصبحت _ بعد إحتفاء الشاعر بها مهيأة لإتصاء الدهر 
- صوت الفرد - والحلول محله. ولم تعد علاقتها به فى 
النص إلا علاقة الإضافة أو الارتباط الذهنی الشکلی. آما 
الفاعلية الشعرية فقد غدت محصورة بها هى وحدها. لقد 
غابت (ذن صورة الدهر الخيفة أو غيبت» واستدعيت حواشيه 
بعد أن غدت برقتها أقرب إلى الدلالة التى يقتضيها النص. 
فكأنها جيل جديد أكثر استيعابا لتبدل الحال والإنسان؛ لذا 
أصبح أكثر أهلية للحياة والشغل. 

إن حالة الرضا النفسى التى كان يحياها الشاعر وهر 
برسم صورة احواشی الدهر» قد حفزته إلى أن يهبها كل 
حالات البهجة المکنة. فهو - کما رأینا - وصفها بالرقة. 
لکن الرقة تظل - علی الرغم من جمالها وجلالها - ذاتية 
سكونية لا مق له کل غایانه الجمالية» لذا آتبعها بصورة 
حرکية نشيطة «فهی تمرمره لین ونعومة. 

إن الشاعر - وهو برسم بانفعاله أشیاء الرضا بترتیب 
مثیر - لم یف عند حدود الدلالات الوضوعية التی حققها 
الق ركيب الشعرىء وإنما اهتدى أيضا إلى بمض الکلمات 
التى رسمت بایقاع حروفها حرکة نخاکی تثنی الجسم 
واهتزازه. فاللسان الذی بتردد بین «التاء» و«الیم» ودالراء» 
فی کلمة «تمرمر- ت: مرء مر؟ نما یتموج تموج الجسم 
الراقص المتمايل جهة اليمین وجهة الشمال, ثم ان الصوت 
اتصاحب لتموج اللسان داخل الفم یشکل نغمة موسيقية 
تخاكى حركة الرقص» أو تصاحبها إن شفت 


۱۹۰ 


۱ إذا وعينا هذا 





عير فانه یحق لعا أن نردد قول تودوروف: «العمل الأدبى 
با ۹ ات۱۷۲۲ 


وعلی أية حال, فان انتقال «حواشی الدهره الرقيقة 

السكون إلى الحركة لم 3 انتقالا ماديا عاديأ» ولكنه ص 
من وضع جمیل(جمال السكون) ؛ إلى رع أكثر جمالا 
(جمال الحركة النظمة) ؛ لان «الحواشی» وهى فى وضعها 
الجديد أضافت إلى لطف الرقة بهجة الحركة. بل إنها فى 
الحركة الأخاذة الجديدة طردت الانعزال؛ وتقدمت إلى آن 
تصبح عضوأ فى مجموع تشا رکه أفراحه فإذا كانت رقة 
«الحواشیه صفة ذاتية فردية؛ فان «تمرمرها) حركة نشوى 
تنشأ فی الذات لكنها أيضا تبعث فى الاخرین نشوة ثمائلة» 
ویذا یتکامل جمال السکون والح رکة بتفاعل الذات مع 
المجموع لتعميم القرح. ووالفر - كما قيل ‏ هو الشعور 
بحياة حافلة منسجمة مع ا 


بهذا تسی صورة « رقت حواشی الذهر فهی تمرمرا ؛ 
فی ٠‏ من البيت؛ صورة مكثفة بجمع الفرد والجماعة 
على حالة من السرور بما يجرى من «انقلاب» إلى الأفضل 
0 زمن 0 المثال (الممتصم) الذى اتخذ الشاعر 
أيامه مجالا للثناء. 


لا یتوقف الشاعر عند هذه الصورة وما تثیره من معان 
تعبيرا عن حالة الرضا النفسى التى بدأ قصیدته بهاء نما 
يستغرق ق أوضاعا صورية 2 أخري زيادة فى تفاعلات تلك الحالة 
داخل الذات وخارجها. لقد تتبعناه وهو يرسم حالة الرضا 
تلك نی حدود الذات التفاعلة مع جماعتها» لکنه یتقدم 
3 بها إلى موجودات العالم الخارجى فيرسم لها صورة تعم 
الارض والانسان» وذلك من خلال تشکیل صورة «الشری» 
فى الشطر الشانى من البيت الأول: «وغدا الشرى فى حليه 
يتكسر» . فالصورة تستكمل بها الدائرة الكبرى التى 
حركة النفس المنتشية بروعة الانقلاب. بدأت من نقطة ثم 
انطلقت تكبر وتمئد حتى شكلت تلك الدائرة التى جمعت 
الذات والآخر والکون» كما سنرى. 


من المهم ‏ بداية - أن نسأل عن سر استخدام الشاعر 
اللشرى» بدلا من أية كلمة أخرى أقرب إلى الذهن منها 
كالأرض أو الطبيعة مثلا. قد يكون الجواب فى أن الشاعر 
ميال - كما رأينا فی صورة حواشی الدهر - إلى عدم الوقوف 





عند الکلمات العامةء والانشغال» بدلا من ذلك؛ بما برحی 
بالتخصيص. لكن هذا الجواب ‏ على صحته ‏ غير كاف 
فى مثل مخليلنا هذا. إن الشاعر لا يستخدم الصور أو 
الاستعارات لغایات بسيطة قريية؛ ولكنه يفعل ذلك لأهداف 
اغد فالأقرب أن تفسر صورة «الثرى» الاستعارية بأنها نند 
على أساس المشابهة بين الثرى المجمل بالنبات إلغض وشابة 
مزدانة بجواهر زاهية. وهو تفسير لا يرد أبدا خصوصا إذا ما 
استبطنا حالات السعادة التی تکون علیها فتاة خلیها تلك 
الجواهر وقارناها بحالات التموج التی غدا علیها الشری وهو 
«یتکسرا. لکن للاستعارة هنا وجها آخر یتواءم والهدف 
الستوحی من النص کله. 

إن مثل هذا التواؤم: شرط لازم لنجاح أية قراءة لأية 
جزئية من النص. فالقارئ لا ينطلق ‏ وهو يتوقف عند كلمة 
أوعبارة أو صورة فى قصيدة ما من فراغء وإنما هو محكوم 
بجو القصيدة بصفتها نصاً يفرض ذاته ووجوده على كل ما 
يحتويه حتى يحقق بذلك تكامله المطلوب. علينا؛ إذن» ونحن 
ندقق فی اختیار الشاعر لكلماته» أن ننظر إلى العلاقة بين 
الثری والنبات - الحلية والزينة. 


الد التبات نا عملية معقدة یشکل اشری جزءا 
أساسيا فيها؟ بلى» إن النبات لم يكن زينة مجلوبة من خارج 
۱ الفرى» ولكنه ابن الشري نفسه. تخلق داخحله» وتدشاً على 
عصارة غذائه» حتی إذا تمالك قوته وحبویته نما ونضج وأزهر 
. وشکل للثری حلية تزينه وتبعث فيه الزهو والحبور فیتراقص 
طرباً. اليس من حق الشری آن یزهو بعد ان رای ناغ خيره 
وعطائه ؟ یکاد رضم الشری مع النبات یمائل وضع الام 
والأب مع أبنائهماء لذاء ليس غريباً أن يمنح الثری مشاعر 
شبيهة بمشاعرهما وهما يريان ناح جهدهما فى التنشئة 
والتربية يثمر شباباً متلئاً حيوية ووعياً. 

من الشرى نما النباتء وعلی التبات یحیا الانسانا 
والحیوان؛ فالشری» اذن» هو مصدر الحياة ومانحها. آلیس من 
حقه - وهو یری الحیاة التی هر مصدرها متهللة شا کرة - أن 

قلنا ان صورة الفتاة الزدانة بالحلی والجواهر تشکل 
خلفية لصورة لشری فی «حلیه» . لکنناء إذا أمعنا البصر 
والبصيرة بصورة الثری » فاننا وإجدون فيها فضل جمال على 


طاقة اللفة وتشکیل العنی 


أيه ضورة مع بين المرأة والحلى ) ذلك أن حلى المراً: جواهر 
كانت قد صنعتها فإن معظم أشيائهاء إن لم تكن كلهاء 
مجلوبة وليست متخلقة. أما حلى الثرى فنبات منه نشأ وإليه 
يرتد لينشأ حلية زاهية مرة أخرى وفى زمن آخر» وهكذا تظل 
الدورة دائرة. تأسيساً على هذاء تفسر إضافة «الحلى؛ إلى 
«الضمير» العائد على الثرى فى «حليه». فهذا الحلى خاصة 
الثرى صنعاً ولياساً» لأنه هو الذى صاغهء وهو الذى شكلهء 
بل هر الذی رز ع ۳ وألوانه کف تتلاعم ممه مكاناً 
وزماناً. هذا هو أساس فضل الجمال الذی انماز به حلی 
الثری من حلی الرأة. 


يجوز لنا- بعد وعينا ما سبق - الربط بين صورة 
«الشری» وصورة «حواشی الدهره السابقة علیها. ان الحياة 
التى رآیناها تتدفق زاهية من خلال ایحاءات الکلمات فی 
بيت المطلع هذاء جاءت بعد أن «رقت حواشی الدهر؛ لكنها 
لم تكن كذلك قبل حلول الرقة. فهذه الرقةء إذنء هى نقطة 
الانبعاث فى عالم كان هامدا وخاملا ومريضا. 


لقد شكل ذلك الانبعاث المحدث اتساعاً فى مجال 
المكان؛ فالنقطة الصغيرة التى ابتدأت من موقع نظر الشاعر 
مدها بصر خياله المنفعل بها إلى أبعد من ذلك بكثير. وإذا 
شئنا أن تتحدث يلغة مخالفة» قلنا: إنه قرب کل الاماکن 
البعيده والنائية حتى غدت أمامه بقعة ملأى بمظاهر الحبور؛ 
تتعادل تماماً مع ما يحس به هو نفسه فى تلك اللحظة 
النورانية المنسربة فى اللامتناهى. 

حركة الخيال تلك فی الکان؛ امتداداً أو تقريباً» كانت 
مواكبة لحركة فى الزمان أيضا. فلو دققنا فى ترتيب زمن 
الأأنعال الثلائة فی البیت (رقت؛ تمرمر» یتکسر) ؛ لوجدناها 
معلاحقة بتابع تلقائی. فالفعل الاضی «رقت» حول إلى 
حاضر متحرك «تمرمره ثم نبع هذا حاضر جدید متحرك أيضا 
«یتکسر» . ومع آن الح رکة الاخيرة کانت آوسم مدی لکنها 
نت بتأثیر الفعل السابق» (فالواو) العاطفة فى ٠و‏ غدا؛ إشعار 
بأن وجود الفعل بعدها مرتبط بوجود الفعل قبلها. ثم ان 
کلمة «غدا» السابقة علی الفعل «یتکسره توحی» من خلال 
زمنها غير المحددء بأنها ساعدت هذا الفعل على الانعتاق 
رالتحرر والانطلاق فى آفاق ليست متناهية» ذلك لأن الأفعال 


عبد القادر الرباعى 


إن الفعل ورد الفعل بتطلبان - علی الستوی الحیاتی 
العملی - وفتا للتأمل والاستیعاب والإثارة قبل أن يصل الأمر 
(لی التجاوب الحرکی (التمرمر؛ والتکسر) ؛ لکن الشاعر 
انعتصر الزمن» وجملنا نری ذلك بحدث بسرعة مذهلة. 
وهکذا استطاع فی صورتیه السابقتین آن یختزل الزمان 
واكان فيقربهما مجتمعين وموحدين فى أخيلتناء كما 
معا وتوحدا من قبل فی خیاله. 


ومن واقع الاستیعاب والتجاوب الحرکی نوجز العلاقة 
بين العبارات الغلاث التالية: 


ذإ عمد 

توحى العبارة الأولى باستيعاب فكرة (الانقلاب» 
السابق ذکره استیعاباً روحباً وعقلیاً. آما العبارة الثانية» فتوحی 
بقل الفکرة یی فعل عملی بجسدها ویرزها. ان رقة الذهر 
ات کات خا ثم ان وانعا هی - _ كأى حدث طاری) 
ولرد بحاجة لی هضم رل داضلى ذا قبل أذ تتحول 
إلى حركة ظاهرة تعلى من قيمة هذه الرقة امحمودة وتنشرها 
داخل اجموع لینفعلوا بها ويعقلوا قيمتها 

أما العبارة الثالئة» فتوحى بأن تأثر الذات والمجتمع امتد 
الی الحياة والکون» فکان الثری کله منتشیاً بما حدث. لعل 
الللت التالی یجسد ح رکة الانقلاب من الذات الی الکون 


مروراً باجتمع : 





الذات : اجتمع 


کل من صورة «حواشی الدهر»والشری» فی الراقع» 
يحجتوى عناصر متعددة وم ركبة ر کا أ معقداً وموحداً فی آن. 
فقى الأولى تجسيد للدهر ونقله من معنى مجرد إلى شئ 


۷۹ 


ر رک تست سس سس سس تست سس تست 


عینی له حواش» کما شخصت هده الحواشی وا کشت 
صفة من خنصائص الإنسان. ومثل ذلك الصورة المانية؛ إذ 
شخص الثرى وصار له حلى» ثم اكتسب حركة من حركات 
الإنسان أيضاً. لقد تجمعت هذه العناصر المتعددة كلها 
(المعنى المجردء والشوء الجامد» والانسان الحی) وتالفت 


واتغدت ضمی الزمان والکان. 


البیت بصورنیه السابقتین فامحة القصيدة کلها. لذا بناه 
مصرعا على نهج أغلب الشمراء فی زمانه وقبل زمانه, لکنه 
لم يكتف بذلك» وإنما أضاف إليه احتفاء زائداً بحرف الروى 
(الراء) ؛ إذ جعل له الغلبة على غيره عزن لمات 
الصاحبة. بدا البیت به» ثم وزعه على جسد البيت توزيعاً 
شاملا (أربع مرات فی الشطر الأول» ومرتین فی الشانی) . 
لفد کان اول حرف ینطق به واخر حرف ینتهی عنده 
كلامه: بل أخذه روياً ثابتاً لكل أبيات القصيدة. لعل احتفاء 
الشاعر بهذا.الحرف أتى من أنه أول حرف تبدأ به كلمة 
(رقت)» والرقة - کما تعلم - کانت مبعث سروره» والباب 
الذى عبرت منه كل تلك المعانى الغنية. 


تضمن بيت المطلع - کما قد لاحظنا - خلاصة 
مشاعر الرضا التی ورها ذلك الانقلاب الشمین فى حياة 
0 م هذا كان منطلق الشاعر إلى ا 
وتقديم و ل ا 
واحری غائبة» كما رايناه يفعل فيما سبق من خليل. 


/١‏ ب 


یستوقفنا فى البيت الثانى صورنان أساسيتان هما: 
صورة ١الصيف»»‏ وصورة «الشتاء» . أما العلاقة بينهما فهى 
علاقة الفعل «الصیفه بالقاعل «الشتاءه أو السبب بالمسبب. 
لعل کلمة ید التی استمارها الشتاء من الانسان» «ید الشتاء؛ 
تحفزنا لأن نضع العلاقة فى وضع آخر أكثر قرباً من الإيحاء؛ 
فنجعلها علاقة الناغ (الصيف) بالعامل المنتج (الشتاء) . 
فالنائ الذى ابتدأ البيت به يعيد إلى الخاطر سمة الفرحة 
الكبرى فى بيت الطلع» » لذا يصبح «الشتاء» الذی صير هذا 
الناغ الفرح بيده العاملة فعلا مؤثرأ فى الحياة. وبذلك 
یکتسب فی موقعه من البیت صفة البطولة التی تتعادل فى 


خيال الشاعر مع صفة البطولة التى انسم بها بطل القصيدة - 
العتصم. 1 
قلت لتوی: ان صورة «الصیفه و «الناع) تتضمن 

مشاعر الحبور ؛ وقولی هذا مستند إلى صياغة الصورة. کان 
الشاعر فی صورتی «حواشی الدهر» و «الشری» قد احتفی 
بالإنسان ومظاهر سعادته؛ وهو هنا يتابع الاحتفاء نفسه. إن 
کلمة «الصیف» فی عبارة «نزلت مقدمة المصيف حميدة» 
مبنية يذكاء؛ لأن حرف «الیم» الضاف الی الصیف نقل 
الصيف من معناه المجرد إلى دلالة عملية؛ فأمسی فی موضعه 
إيحاء بالزمان أو المكان الذى يتخذه الإنسان محطة لراحته 
ومتعته وفائدته. وهذا یعنی أن کلمة «مصیف» فی موضعها 
من الصورة جمعت بين «الصیف) و9الانسان» الستمتم به 
والنتفع منه. وفى هذا إيحاء بنوعية الصيف أيضا؛ إذ لولم 
يكن جميلا وغنيا ما عاشه الإنسان براحة واطمئنان. 


کلمة «حمیدة» فی العبارة السابقة» أيضاء شبيهة 

كلع امه فسوی ارت له یله دک 
ای ی وی ری وس سس 
وترتاح إلى ما تكسبه يداه من خير وجمال. وهذا يعنى أن 
کلمة «حمیدة» فی موضعها جمعت بین «الفید الجمیل؛ 
و«الانسان الحامده» بل (ن الحمد بیناء الکلمة علی وزن 
«فعیل» منح صفة التکثیر و البالغة؛ لقد فعل البحتری الأمر 
نفسه فى قصيدة حين اختار «أحمده بدلا من «أجمل» نی 


قوله: 
أرى أقصر الأيام أحمد فى الصبا 
RL EE‏ 
وكنت قد ناقشت ذلك فى قراءتى لتلك القصيدة *": 
نعود إلى كلمة ١مقدمة؛‏ التى رغب الشاعر فى إضافة 
«المصيف» إليها لنتعرف إلى القيمة التى جنتها من هذا 
التركيب. قد نستجلى هذه القيمة إذا حاولنا النظر إلى 
الصورة مجردة منهاء فلو قال: «نزل الصیف حمیداه , لكان 
بوضعه القدمة قبل الصیف او (ضافته الصیف الیها اصبح 
کمن یعیش بهجة الصیف منذ بدایته إلى نهايته» ثم إنه 
بذلك زاد من زمن التعة» فکلمة «مقدمة» فی موضمها 


طاتة اللفة وتشکیل العنی 


شج بلا تة کی جن جات ال لخر ت ر 
ونمتدا عبر الربيع والصيف» فمقدمة الصيف امتداد لنهاية 
الربيع إن لم تكن الربيع ذاته» وهكذا وسع رقعة الجمال 
والفائدة زمانا ومكانا + كما أنه بهذه الصياغة عاد (لی أسلوبه 
الفضل؛ وهو التحول من العموم إلى الخصوص طلباً للزيادة 
فى التمعن والتملی من ناحية» وجلباً للمتعة الفنية والفکرية 
من ناحية أخرى . 
لقد جاء إلى الأسلوب ذاته فى استخدامه الفعل «نزل؛ 
الذى ابتدا البيت والصورة به. فهذا الفعل يشكل رابطة بين 
البیتین : اللانی رالاول قبله؛ لآن نزول مقدمة المصيف حميدة ' 
نی بداية لجراب تفصیلی عن سژالین یحتملهما البیت 
الأول. . فمن یسمع فرل الشاعر: «رقت حواشی الدهره 
يمكنه أن يسأل: كيف تم انقلاب الدهر؟ أو بماذا تم 
الانقلاي؟ 


والجواب التفصيلى على أى من السؤالين بدأ بالفعل 
ونزل؛ فى: 9نزلت مقدمة المصيف حميدة ؛؛ لكن الفعل 
#نزل» یژلف ایضا رابطا بین صورة الصيف 0 الشتاء 
بدليل تعلق ما بعد واو الحال بحدوثه. وهذا يعنى أن نعل 
التزول اقترن بحال كان فيها فعل الشتاء حيار مؤثرا 
يسئو جب الا هتمام. 


لا يخفى أن استعارة الشاعر للشتاء يدا استمرار 
لاحتفائه الثابت بالإنسان» ولكنه فى هذه الاستعارة يبرز 
الانسان عاملاً منتجا للخیر» بینما رآیناه فی صورة «الصیف» 
يقدمه إنساناً مستهلكاً لذلك الخير. إن هذا يعيد ما كنا لمسناه 
فى بداية حديثنا عن صررة «حواشی الدهر؛ من أن الانقلاب 
الحیانی جاء لوفته» ولذللك وجد من يندفع احلا كما 
وجد من يستقبله بحماسة لدى حدوثه. وبكلمة أخترى : كان 
ذلك الانقلاب البهج فی زمانه هدفا نبیلا للانسان منتجاً 
ومستهلكاً. لأجل هذا جاءعت کلمة «حمبدة» فى صورة 
الصیف؛ كما رأيناء ولأجل هذا أيضا وردت عبارة «ل۱ تکفره 
فی صورة الشتاء: «وید الشتاء جديدة لا تکفر». " 


ما قد یستغرب فی صورة الشتاء تعلق الشاعر بعبارة «لا 
تکفره » وعزوفه عن عبارة أخرى أقرب إلى الذهن والاستعمال 
هی ولا تنكرة التی تتسجم مع فافیته اختارة. وحلا 
للاستغراب نستحضر تأثیر الفکر الاسلامی فی شعر أبی تمام» 


۱۳ 


اا ا سس 


بخاصة اجالات التی یتجلی فیها هذا الفکر کالکلمات 
والعبا رات والصور التی اکتسبت به دلالات خاصة "۲ . 
ب كلمة (الكفر» فى مفهوم الإسلام تقع على الطرف الناقض 
لکلمة «الایمان» . لذاء فهى أبشع وقعا على سمع المسلم من 
أية كلمة أخرى حمل دلالتها. ویبدو آن آبا تمام استفاد من 
هذا فى صورة ة الشتاء» فجعل الوفن بفضل وید الشتاء» مژمنا 
ولا يكفر»؛ وأوحى - بلغة غير مكتوبة بأن المنكر لهذا 
الفضل كافر. وإذا عدنا إلى استقراء ما فى خخياله من معادلة 
بين فعل بطله (المعمتصم) راید الشتاء» فى إحداث 
(الانقلاب) الأفضل» أد ركنا الجانب السياسى والدينى من 
وراء اختياره لعبارة لا تکفرا دون سواها. 


آما کلمة «جدیدةه التی وردت صفة لید الشتاء» فلها 
فى موقعها مناسبة ودلالة. لقد کانت «ید الشتاء» رمزا 
للعمل الذى تم إتجازه على يد عامل جاد» وأى عمل كهذا 
لابد آن یکون له جنی طيب» وأن يكون هناك أناس كثيرون 
ینتظرون قطفه والانتفاع به. لهذا؛ کان ورود کلمة جدیدغه 
إخبارا عن «يد الشناء؛ حتی يكون نيها تذكير لأرلئك 
التتفعين باليد التى كافحت حتى خلب ذلك الجنى» بل إن 
ذلك الجنى جدید» وجدته دلیل علی جدة فعل الشتاء الذی 
يجب ألا ينسى وألا يكفر. 

إن هذا يعيدنا إلى استحضار «مقدمة المصيف» التى 
وصفت بأنها «حمیدة»؛ نهذه القدمة هی فی الواقع بشاثر 
النعمة الحميدة التى أحدثتها يد الشتاء الجديدة. وهكذا 
تصبح کلمتا «حمید:» و«جدیدة» فى موضعهما كلمتين 
تتناوبان الدلالة المعنوية» وهما فى الوقت نفسه تتوازنان إيقاعاء 
ولريما هيأ هذا التوازن الإيقاعى السبيل إلى ذلك التناوب 
الدلالى. 

73 الشاعر «الشتاء» و«الصیف فی البیت الثالث» 
لکنه کان تکرارا لغاية, فالشتاء هنا مازال هو الباعث على 
الانقلاب كما كان شأنه فى البيت السابق» لكنه هنا يقدم 
بطريقة عكسية. أراد الشاعر هنا أن يفترض غياب الشتاء عن 
الفعل والعمل كى يوجه الانتباه إلى التتيجة السالبة المترتبة 
على ذلك الغياب. إن هذا يشير - على المستوى الفنى ‏ إلى 
استغلال طاقة اللغة فى تراژمها وتناقضها لتحقيق الهدف 
الساعى إلى تعميق المعنى ونكريسه ووضعه أمام البصر وفى 
كايا البضيرة: 


1٤ 


فصورة «الصیف» ذى الهشائم التی لا تشمر تقف 
بعد تلقيها فى الوجدان - مقابل صورة ذلك (المصيف» 
الذى نزلت مقدمته حميدة لما كان فيها من خضرة وثمر. 
عند تلقى الوجدان هاتين الصورتين بشعورين متنافرين؛ يثار 
تساؤل يمودنا جوابه إلى رؤية أن المسبب فى إحداث الصورتين 
هو الشتاء حضوراً وغياباً؛ فحضوره كفيل بحضور النعمة» 
وغيابه لا يورث إلا النقمة. 


ولزيادة الإمعان فى إظهار فضل حضور الشتاء وسوء 
غیابه علی الانسان والکون» عزم الشاعر على استهلال طاقة 
البناء الصرفى للغة فاستخدم کلمة (لافی) بدلا من «لقی) » 
إذ لا يخفى آن وزن «فاعل» الذی علیه کلمة «لاقی» بوحی 
بتكرار الفعل «لقى» أو استمراره. إن هذا ليؤكد خطورة 
غياب الشتاء: فسوء ذلك الغياب لا یأئی مرة واحدة فقط » 
كما كان يمكن أن تدل عليه كلمة «لقى؛ لو استعملهاء 
لكنه يعنى تكرار ذلك السوء أو استمراره. 

وإذا عدنا مرة أخرى إلى معادلة فعل المعتصم بفعل 
الشتاء» آدرکنا عمق الهدف السیاسی الذی یوحی به العنی. 
ان انقطا ع سوء الحال کان قد قرن منذ البیت الأول بحضور 
العتصم؛ , فكان هذا القائد ‏ كما كان الشتاء ‏ قطب تغییر 
الحياة إلى الأحسن والأجمل . 

قا ياي خرص لسر ره 

لشتاء عليهما فى هذا البيت والبيت السابق عليه لنقف على 
الاختلاف والاتفاق بينهماء وتجتهد فى الوصول إلى أسباب 
ذلك. کانت الصورة الاولی للشتاء: «ید الشتاء جدیدة لا 
تکفر» ذات طبيعة عامة تتحدث عن النعمة الجديدة» والعمل 
المثثر الذى لا ينكر فضله. لکن الصورة الثنية: «غرس الشتاء 
بکفها ذات طبيعة تخصصية تفصيلية تمثلها کلمة «غرس» 
من جهة؛ وکلمة «کفه» من جهة أخرى . والکلمتان 
توحيات بالاصرار على أن يتم عمل الغرس بکف الغارس 
(الشتاء) نفه» مخقيقا للعزم على إلجاز مهمة العمل 
بالکفاء: الذاتية حتى تأتى الفائدة على قدر الآمال الكبيرة 
الرجوة. ان صورتی الشتاء احتلفتا لتتکاملا» وکانت کل 
0 نی موضعها لازمة؛ لأن الشاعر كان بحاجة لأن ينتقل 
من التعميم إلى التخصیص» وهذا شأنه فى مواقف أخرى 
ممائلة. 


واذا شئنا الوقوف على حذق الشاعر براعقه فى 
تشکیل صورة الشتاء وصورة الصيف فى البيتي ن اا 
والنالث: فإن علينا الإمعان فيما يمكن أن نسمیه «تبادل 
الواقع»» ففى البيت الثانی شکلت صورة الصیف شطره 
الأول؛ وصورة الشتاء شطره الغانى. أما ی البيت الشالث 
فانمكس الوضع؛ إذ احتلت صورة الشتاء الشطر الأرل» بينما 
احتلت صورة الصیف الشطر الثانی» فاذا جملنا دأ رمزاً 
للمصيفء و «ب» رمزا للشتاء» فان الصورتین تأخحذان 








هذه المعاكسة فى المواقع تذ کرنا بمعا کسة العانی فی 
البيتين» ولرؤية ذلك بوضوح نأخذ من الصورتين فيهما 
عناصرهما الأساسية للملاحظة والمقارنة كما فى الشکل 
أسفل الصفحة, 


فالغرس بالکف هو فعل تلك اليد الجديدة التی أتجت 
مقدمة حميدة اللمر» لکن العدول عن الغرس مناقض لدلك 
الفعل وجالب لهشائم لا ثمر فیها؛ وهی لهذا لا تستوجب 
حمداً کما استوجبته تلك القدمة الشمرة. 


۰ لقد آدی تبادل المواقع ذلك إلى تبادل فى مساقط 
النغم؛ ثما استدعی الاحتفاظ بایقاع یجتمعان علیه. ومع أن 
الروى قد يكون كافياً لتوحيد الإيقاعات المتبادلة بين البيتين» 


طاقة اللغة وتشکیل العنی 


فإن الصورتين وفرئا إيقاعاً أوسع ولدئه عبارة ١لا‏ تكفر؟ فى 


الأولى؛ وعبارة لا تشمر» فى الثانية» فالعبارتان تتوازيان 

وتتحدان فى النغمة والإيقاع على الرغم من أنهما فى 

موضعيهما تتناقضان بل تؤكدان تناقض صورتيهماء فبراعة 

الشاعر تتجلى فى توزيع الصورتين على أساس من القبادل 

والاختلاف والتناقض ؛ ولکته أساس منظم النغم؛ موحد 

هی وی * هذا یی ی لرل وو الي وهر 
7 


من اللافت للنظر التوافق الإيقاعى بین کلمة «کفه؛ 
فى البيت الثالث وكلمة «حليه؛ فى البيت الأولء لكننا إذا 
استحضرنا المعانى الأساسية التى سرت فى مجمل الأييات 
الثلائة» فاننا واجدون سبباً مکناً لهذا التوانق. «فالحلية» اتی 
یزدان بها الثری مزهوا هی فی الواقم - کما آشرنا مراراً- من 
صنع ١‏ كفه ل 
البيت الرايع تتوافق إيقاعياً مع الكلمتين السابقتين 2 
أضبحنا أمام ثلاث كلمات ‏ كفهء حليه» وبله ‏ تسائد' 
القافية وغيرها فى جمع هذه الأبيات على نغمة موسيقية 
واحدة. وهی کلمات مترابطة الدلالة والعنی أيضا؛ لأن 
«الوبل» هو ما مختاج النبتة التی غرستها «الکفه» حتی تنمو 
وتشکل لشری «حلیه» تزین هامته. وهکذا اجتمعت 
العناصر الأربعة الأماسية لإنجاح کل زرع هی: «الکف؟ 
الغارسة/ و«الثرى» المستقبل/ وهالوبل» المحيى / والنبات 
النامی : «الحلی4. 

فالتفاعل بين هذه العناصر هو التفاعل الخلاق الذی 
تخحتاجه كل ولادة جديدة فى كل شوم حى كما آشارت 
لذلك الآية الكريمة: #وجعلنا من الماء كل شى حى ي" . 





عبد القادر الرباعی ات س 


لعل القيمة الحقيقية للأبيات السابقة فى قدرتها على الإيحاء 
لادة جديدة فى حياة الناس وأشيائهم من خلال صياغة 
موثرة تشد الانسان شداً حفیاً وقواً فی آن. 


البيث الرابع يشكل ‏ على أية حمال ‏ جانباًآحر من 
صورة «الشتاء / العتصم) : وهى صورة تلح على الإيمان 
بالقيمة الكبرى للاخلاص فى العمل الفردی. لد اعتاد 
الشتاء (وينطبق هذا على المعتصم أيضا) على إنقاذ البلاد من 
بلاء مؤكدء كما فى الصورة: « کم ليلة اسی البلاد بنفسةة . 
للفعل «اسی» فی موقعه من الصورة دلالات متعددة منها 
المدأواة» وهذه دلالة محتملة إذا استحضرنا قدرة الشتاء علی 
شفاء الارض من الفحط . و کلمة «نفسه» فی الصورة توحی 
یالسمل الذانی الباشر» علی آساس أنه نموذج فى العمل فلا 
بترفع عن القیام بالعمل امدی للمجموع. لكن صياغة 
الصورة تمنح الفعل «أسى) دلالة أخرى هی الفداء. كأن 
الشتاء - ومثله المعتصم ‏ افتدى البلاد حين أمدها بكل ما 
لديه من خير وقدرة» بل لكأنه بذلك فضلها علی نفسه حين 
نسى ذاته وعمل جاهداً لإنقاذها من انحنة. 

إن الصورة توحی بنجاح التضحية الفردية حین توجه؛ 
باخلاص» لصالح الجماعة. ها هیا تکمین قیمة الواساف او 
الفداء. ولأن الشاعر أراد المَول: إن هذه الضحية طبع لا 
تكلف» فقد استخدم أسلوب التكثير المتمثل ب ۱ کم 
الخبرية» وأسلوب التكرار أو الاستمرار المدمثل بصياغة الفعل 
«أسى؛ على وزن «فاعل». لقد أوحى بأن تكرار الفعل مراث 
كثيرة إنما كان بداقع خفى متجذر فى طبع الفاعل «الشتاء/ 
المعتصم؛ الذى لا يستطيع أن يفلت من قوة دفعه حتى لو 
حاول ذلك. 

أما إصراره على كلمة «ليلة؛ فیحتمل أحد معنیین : 
الأول أن ليلة ترمز بشدة ظلامها إلى هول المصيبة التى 
استوجب جلاؤها من الشتاء (المعتصم) فداء عظيماً. والثانى 
أن تضحية الشتاء (المعتصم) تلك كانت تلبية لرغبة ملحة؛ 
ردافع نفسی قوى» فهى مبرأة من أى هدف إعلامى. 

وأما كلمة :«مفعنجر» التى وردت وصفاً للوبل» 
فأعتقد أن غاية كبرى وراء اخثيار أبى تمام لها؛ فهى 
من التاحية اللغوية - جاءت متناسبة مع موصرفهاء فقد 
جاء فى وصف الوبل بأنه «المطر الشديد الضخم 
القطره(۲۲۳» وهى . من الناحية الإيحائية ‏ تتناسب 


۱۱۹ 


والتضحية التى رأينا عظمتها. كأن تلك التضحية كانت 
بحاجة إلى كلمة مناسبة تصف حجم عطائها وغرابته» ولا لم 
تقنع الشاعر أية كلمة من الكلمات المألوفة هداه تفكيره إلى 
هذه الكلمة الغريبة التى توحى» فى جانب منهاء بغزارة الوبل 
وتشابك حباله وسرعة اندفاعاته» كما توحى ‏ فى جانب آخر 
باكتباب هذا الوبل صفة الانسان الزدهی بما یفعل» 
وخصوصاً حين یری ابتهال «البلاد4 وحسن استقبالها له. 
لقد اجتمعت فى الكلمة أوصاف الشتاء السابقة بكل ما 
حوته من نفحات الخير المهداة إلى المكان المتشوف لهاء لكأن 
كلمة «ملعنجرا هذه تتضمن سيدا للبطولة والرضا النفسى 
المصاحب لهاء بخاصة حين يرى البطل «الوبل ‏ المعتصم» 
قيمة عمله فى وجوه الآخرين وحياتهم. 

كان دواء البلاد فى الوبل المشعنجرء لكنه دواء مرء 
فاللاس فی مثل غزارته یمانون من مشكلات هو سببهاء 
لکنهم - مع ذلك - یحتملون مرارته لان امالهم ومصائرهم 
متعلقة به» فلو حطر لأحدنا - اعتمادا على إيحاء البيت ‏ أن 
يشخص البلاد مريضا لتهيأ له الشتاء طبیباً متفانیاًه ولغدا 
الربل المشعنجر هو الدواء المر» ولكنه الدواء اللازم لأنه هو 
وحده القادر على أن يشفى ذلك المريض. 

وإذا أردنا قراءة ما حلف الصورة لاكتمال معناها ظاهرا 
وباطناء قلنا: ریما آوحی ترکیب البیت بأن مرض البلاد 
جابته الحرکات الداخلية والخارجية التی كان من الممكن» 
لو تركت؛ أن تفتك بهأء لهذا وهبت طبيباً ماهراء هو 
التصم الذى استطاع - بحكمته وجرأنه وحزمه وتضحياته - 
أن يعيد الصحة والعافية لذلك الجسد الریض» لکنه استخدم 
لغايته دواء مرا هو الحرب التى كانت - على قسوتها- 
لازمة لاستعصال جرثومة البغى ولاسترجاع السلامة إلى كل 
بقعة من جسد الدولة. 


| جح 
لعل البيت الخامس ورد بصياغة خاصة لتأكيد هذه 
الحقيثة. فمد بنى على أساس تبادلى بين الطر والصحوه 
كما کان الحال سابقاً حين اعتمد تبادل المواقع بين الشتاء 
والصيف: 
۳ الصحونفنه وبعده 


صحو یکاد من الفضارة يمطر 


۰ 2 بت‎ 
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الصحوء ؛ فان الشكل اه 
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تبادل المواقع بين المطر والصحو يختلف فى هدفه عن 
تبادل المواقع بين ٠‏ الشتاء والصيف» خصوصاً أ أنه حدث هنا فی 


بيت واحدء بینما حدث هناك فی بیتین متتالین. 

إن القدرة المدهشة لهذا الشاعر فى قصيدته هذه تتمثل 
فى أنه يبنى صوراً شعرية من كلمات تبدو مترادفة (كالشتاء 
والوبل» والمطر) ؛ لكن كل واحدة توحى فى موقعها بمعان 
مختلفة عن غيرهاء حتى إن متلقى هذه الكلمات فى 
كبا e‏ 
ولا تسد أی منها مکان أختها. 


ییدو من مظاهر هذا البیت الخامس آنه من أغرب أبيات 
القصيدة وأعقدهاء إن لم يكن من أغرب أبيات أبى تمام فى 
شعره کله؛ ولعل الغرابة فیه من التصرف فی ثنائية «الطره 
ودالصحوه ؛ لکننا حین نقرنه بالأبيات السابقة تنجلی غرابعه 
ویحل اٍشکاله, کما سنری. 


اختلف فى رواية کلمة «یذوب»» فقیل: هی «یذوق؛ 
وقیل: هی «یموت»(۲۴) » وأقول: بل هی «یذوب» والکلمة 
فى مكانها لائقة؛ فالعنی الذی توحی به صورة «الطره الذی 
«يذوب الصحو منه» هو التحول من حال إلى حال كذوبان 
الثلج من كتلة متماسكة إلى ماء سائل. وذوبان الصحو من 
لطر هنا يعنى مخخوله من الشدة إلى اللين ومن العسسر إلى 
اليسر. فا مطر- على ما فيه من خير- شديد القسوة على 
النفوسء لكن الناس ‏ مع ذلك - تشتاق إليه وختمله. وحين 
يأنى المطر على النحو الذى يتمناه الناس ويؤدى لهم كفايتهم 
منه» يتحول شوقهم إلى الصحو فتطلبه أمانيهم, لا سيما أن 
الصحر یمتحهم الرعی وجنی ناغ ذاك الطر الذی کان. 
فالصحو الذی فی الصورة؛ اذن» لیس أى صحوء ولكته 


طاقة اللغة وتشكيل المعنى 


الصحو الذى يشكله ذلك المطر المرغوب. أو- بكلمة أخرى 
- نحن؛ فى الصورة؛ أمام مطر معهود يذوب منه صحو 
منشود. 

لكنناء فى البيت» أمام مطرین وصحوین. وتخلیلنا کان 
لمطر واحد وصحو واحد وردا فى الصورة ة الأولى التى كانت 
فانحة البيت: «مطر يذوب الصحو منه؛» فكيف يمكن توجيه 
معنى الاخرين. لقد أعاد «الطره هنا الوظيفة السابقة للشتاء 
العامل» كما أوحى «الصحوا بقيمة الصیف النا. لکن 
الصحو هنا صحوان؛ وهذا الذى يثير الإشكال والغموض. قد 
نصل إلى تأويل ذلك إذا تذكرنا احتفاء الشاعر منذ بداية 
القصيدة بالإنسان ومشاعره؛ وتعمده تشكيل الصور على 
الهيئة التى تؤول إلى إمتاعه وراحته. بناء على هذاء يغدو 
«المطر؛ ونقيضه والصحوه المتولد منه يتالفان فيؤلفان صحوا 
نفسيا يلامس أعماق الإنسان ويبعث فيه الأمان والاطمئنان: 
لمل هذا هو العنی احتمل للصحو الاطر فی الصورة الشانية 
من البیت: «وبعده صحو یکاد من الخضارة یمطره لعله 
السلام النفسی الذی أصبح «یمطر الروح «خضارة» من 
الهناءة والراحة رالهدرء وکل مایحتفظ به aT‏ من 
دلالات توحی بالأمان والسلام . 


وهكذاء تولد النقيض من نشيضه (الصحو من الطر) » 
و (الصحو يمع 1 لیوفرا 00 الإنسانية 0 
«المطر» ال ۽ کیا فى الرسم. 

لكن يظل تناقض المطر والصحو وتالفهما تأكيدا 
لتفاعل الشتاء والصیف» وتعامل العتصم مع الاحداث؛ فكل 
ذلك يصب فى معين واحد هو بعث جو من الأمان والسلام 
فى نفوس الناس وحيانهم. ولعل الرسم التالی یقرب ذلك 


الشتاء 
1 
١‏ السلام 
5 ۱ الفسى 
العتصم 
الأمن 


إن الصحو والمطر اللذين كانا فى البييت الخامس - مع 


تألفهما- مختلفی الصفة: أصبحا فی البیت السادس ذوی 


سمة واحدة؛ لذلك ادا وأطلق علیهما اسم واحد: فالطر 


عبد القادر ار باعی 


غیث» الحو غيت لن الأول غيت ل ترأه: : «فالأنواء غيث 
ظاهر لك وجهه؟» آما الشانی فغیث تعيشه وان کنت لا 
تستطیم رژیته: «والصحو غیث مضمر؟ . 

٠‏ أتى هذا البیت لتقریب ما غمض فی السابق فجمع 
بعد تفريق» وأصبح الأمر قريبآً من الانکشاف. ما فعله الشاعر 
هنا هو أنه وحد المعنى على أساس حاجة الإنسان إلى المطر 
وإلى الصحو. وفى هذا تذكير بالمعنى الأصلى لكلمة غيث: 
فغيث وغغوث ترتدان إلى الفعل (غاث) بمعنى: نصر 
وأعان (۲۳۹. وبذاء یفدو حضور کل منهما فی موعده «غوثا» 
يعين الإنسان المتلهف لقدمه. 


نعود إلى الأسس النفسية التى بنى الشاعر عليها صور 


هذين البيتير لنرى أنه اعتمد على الزمن قصراً وطولاً؛ إذ. . 


جعل الشدة المقترنة بالزمن قصيرة قياساً بالراحة المنتظرة 
«بمده» . كأنه أراد إقناع النفوس بتقبل قسوة الأول انتظاراً لما 
يتلوها * من مل 0 ٠‏ ومن 0 الاغراء 
ا و ی ۳ 
بالسلام النفسى فى الرسم. إنها القسوة التی تلد الرحمة كما 
قال: 

فل ۳ 1 5 انا على من يرحم 2250 

بصرت بالراحة الکبری فلم ترها 
تنال إلا علی جسسر من التسعب ۲۳۲ 
لا يخفى أن التوافق بين المطر والصحو فى شطرى 

البيت الخامس كد إنعكس فی تبادل مواقع الصورة؛ كماقد 
رسمنا ذلك سابقاًء وقد أدى ذلك إلى تبادل مواطن الإيقاع 
انشا ولعل وحدة الغاية التى أدت الى انسجامهما ند 9 
توافقاً ماثلاً فى البيت السادس تمشل فى ترديد الاسم الذى 
شش کا فيه : فالمطر غيث» والصحو غیت . 


۱۱۸ 


سس ااا 


/١‏ د 


إن شتاء ينتج بمطره الخير والجمال ليستحق أن يكون 
له من ناه نصیب . لعل هذا ما آل إليه إحساس الشاعر وهو 
پرسم الصورة» فی البیت السابم» التی جمعت بین «الثری» 
و«السحاب»ة فى رباط تبیل ا, يكون إلا بين أنثى محبة/ 
ورجل متیم. ومع آن الصورة ابتدأت یکلمة «ندی؟ - «وندی 
إذا ادهنت به لمم الشری»- فان الطرفين الأساسيين فيها هما: 
«الثرى» من جهة» و (السحاب» من جهة أخرى. 


علينا أن نعود ارتداداً من هذه الصورة - إلى صورة 
«الثری» فی البیت الأول. فهناك رابط قوی بین الصورتین ؛ 
لأن الدری هنا وهناك هو الفتأة المزهوة بجمالها و «الحلی» 
هناك هو «اللمم؛ المدهة بالتدى هنا. لكن هذا التشابه فى 
الأشياء يخفى فارقاً وحيدا ومهما بين الصورتين؛ هو السلوك 


" الذی سلكه (الثرى» بعد أن منح صفات الجمال الأنثوى. 


کان «الشری» نی البیت الأول فتاة تتراقص نشوى 
بجمالها وجمال حلیها, لا هدف لها سوی (متاع تفسها 
والأخرین العجبین برقصها. آما الثری فی هذا البیت فعروس 
تتهیا لاستقبال فارسها «السحاب» الذى حلمت به واشتاقت 
الی CN NEE‏ کل تیا وتعطرت بقطرات من 
«الندی»؛ استکمالا لجمالها رابرازاً لأنوئتها. بل ان صياغة 
الصورة لسوحی بأنها فعلت ذلك كله عن سابق تدبير 
وتخطيط لتجذب إليها فارس الأحلام المنتظر. لقد جحت» 
فعلاً ؛ فى مسعاها وتخطيطها فشخفته حباء فأناها مسحورا 
وكان «معذرأ؛ فى انبهاره بأنوثتها التى لا يستطيع أن يقاومها 
رجل كما تنبكنا الصورة الشانية: «خلت السحاب آناء وهو 


معذرا . 


احتلف فی کلمة «معذرا نقالرا هی اسم فاعل 

معذره (بكسر الذال المشددة) وشرحه عندهم: : «إذا سقط 
1 الیل ورآبت تلك القطرات بالنهار حسبتها قد مر 
علیها السحاب مقیماً لعذره عنده (أی الثری) بهذا آلظر 
القليل» فعل المقصر فى ال* | تقدیره خلته أناه مقصرأ . ولا 
يخفى أن هذا يتناقض مع الفحوی العام للأبيات؛ لأن الشاعر 
i‏ ع على القدر المأمول» 
لذاء ليس هناك إمكان للتفكير فى أى تقصير. . ولذا کان 
الندى يشكل قطرات قليلة من الماء هناء فذلك لأن التباتات 





#6 أخاذة, الا ۱ هذا القدر. 


وقالوا: ان ايدان - بالغين وبفتح الدال المشددة أو 
بکسرها - على أساس أنها وصف للسحاب؛ أى 9 جعلت له 
غدائ» أو وصف للثری» بمعنی آنه «قد غدر لماه۳۸؟. 
وسبب کل هذا الاختلاف توقفهم عند الوضع احدد للکلمة 
وتقيدهمٍ بظاهرهاء وعدم التجاوز إلى الربط بينها وبين 
الأبيات الأخرى السابقة عليها أو اللاحقة بها. 


ورأبى أنها «معذره ‏ بفتح الذال المشددة. وهی اسم 
مفعول من «عذر الرجل: تکلف العذره""“؛ كأن الشاعر 
آوجد لعذر لنفسه حین لم بستطع مقاومة ذلك الجمال 
الذى سلب لبه؛ وهذا ملائم للسحاب [ذا ما تخیلناه فارساً 
جباراً عالی الهمة والقام عصباً على كل فتنة» بل يجب أن 
تكون هذه صورته فهو أبو الشتاء والمطر اللذين امتازا بشبات 
صلابتهما وقوة عريمتهماء فكل منهما احتل من الابیات 
مكانة البطولة فى البذل والفداء, وما كانت تلك البطولة لتتم 
لأى منهما لولم يشخص بنموذج بشری) حازم مع الأخرين» 
ومع نقسه أيضاً. 


إن فارساً على هذا النحو من الصلابة لا يلين جانبه 
بسهولة, فاذا ما استطاع جمال ما أن يبهره وأن يجذبه إليه» 
فيجب أن يكون فى هذا الجمال فتنة ساحرة لا تدفع ۳ 
لمل هذا هو الهدف الذى أرادت أن تصل إليه صورة أبى 
تمام فى هذا البيت» فالصورة ترنکز على أساس من التجاذب 
الأزلى بين متناقضين؛ هما: رقة الأنثى ! وخمشونة الرجل» 


وهو تجاذب يفترق عن غيره؛ لأنه بين اکا على 


وجودهما بوجوده؛ وتلسلم حياتهما پاستمراره. 


قلت سابقاً إن «الشری» و«السحاب» هما المنصران 
الأساسیان فی الصورة بالرغم من نها بدئت بالندی. وکان 
قولی هذا مستندا إلى أن الذى فتن السحاب هو الثرى بعد أن 
جمله خیال الشاعر بالتبات والزهر والندی؛ فالندی قد یکون 
نصيبه من هذا الجمال نصيب قطرة العطر من الجمال 
الأننوى؛ فهى ليست أساس هذا الجمال ولكنه لا يكتمل إلا 
بها. 

یمثل «الثری» و والسحاب» فى هذا البيت اكتمالا 
لدائر ة ابتدأت مع إلييت الأول .مکان «الشری» فی الأبيات 


طافة اللغة وتشکیل العنی 


السابقة ینتظر قدرم ١السحاب؟‏ الماطر بلهفة قوية؛ رلا هل 
السحاب وأخصب بسببه الشری وازدانت لته بکل آشکال 
الزهر وألوانه» غدا هر مطلب «السحاب» ومهوی فؤاده؛ يأنيه 
بلهفة وشوق. وهكذا تكاملت الدائرة التى ستظل تتجدد بثری 
مشتاق/ وسحاب متيم؛ أو امرأة جاذبة/ ورجل منجذب. 

يبدو أن اكتمال تلك الدائرة عند هذا البيت قد أهله 
ليكون خخاتمة مقطع الشتاء وبداية مقطع الربیع ؛ فالسحاب 
الماطر يربطه بالشتاء؛ والشرى الخصيب يشده إلى الربيع . .من 
ل 


تب ET e‏ ۳ 
- فی نظره ‏ «الر بيع الأزهره كما قال E‏ 
عناه #بتسع عشرة حجة) لكننى أظنه يشير إلى التاريخ الذى 

بدأ فيه العنصم حكمه أى قبل العام التاسع عشر بعد الاين 
للهجرة ة بقلی ۳۰۲ 0 + ذلك التاریخ هر الذى شهد ولادة الحياة 
الجديدة؛ وهى الولادة التى أدت إلى «انقلاب» كبير فى حياة 

الناس » وكنا تتبعنا تفاعله متذ البیت الاول فی القصيدة. 


إن انبهاره بربیعه المیز (العتصم) أخذ ألواناً ميزة من 
الخطاب الفنی تتعادل ونشوة الفرحة الکبری التی کان يشعر 
بها لدی مقدمه. لقد جسم الربيع وبث فيه حياة الإنسان 
ومشاعر الإنسان وتودد إليه تودد الحبيب إلى الحبيب؛ فناجاه 
برقة ولطف آوحت بهما «الهمرة أداة النداء القريب 
و کذلك نسبته هذا الربیع الی نفسه وجماعته فقال مهللا: 
«أربيعنا»؛ ثم أتبع هذا بمجموعة من وسائل التوكيد محقيقاً 
للتميز الذى كان عليه ربيعه وتثبيتاً له» وقد جلى ذلك فى 
قوله: «حقا لهنك للربیم الأزهر». فکل کلمة من مذا القول 
تحمل توكيداً خاصاء بل إن غرابة «لهنك» توحی بأن 


تستوقفنا نی القول أيضا كلمة «الأزهر» التی وصف 
بها ربيعه تمييزاً له ونفضيلا إياه على غيره. يبدو أنه اخثار 
كلمة دالازهر) هذه لتتضمن الطبيعة والإنسان معا كما كان 
قد فعل بکلمات سابقة « کالصیف» «وحمیدةه مثلا؛ ذلك 
لأن الإزهار تفتح زهر وتفتح نفوس منتشية بعبقه أيضاً. بل إن 
السياق ليوحى بأن تميز ربيعه هو فى الإحساس الجديد الذى 
تولد فى داخل الناس بولادته. قد لا يختلف ربيعه من 


عبد القادر الرباعى 


الناحية الطبيعية ‏ عما سبقه؛ لكن ابتهاج الناس كاك به 
أرفرء وسعادتهم بمقدمه أوسع . 

کنا وجدنا البحتری يجاوز تلميح أبى تمام هنا إلى 
التصريح حين جعل ابتسام الروض الشأمی من عدوی ابتسام 
مدوحه الهیثم الفنوی. تال: 


وما نور الروض الشأمى بل فتى 


تبسم من شرقیه فعم (۳۱) 
إن كلا من أبى تمام والبحترى لا يصف منظرا طبيعياً 
بقدر ما یستوحی شعور الناس به. 
۱ مه 


انتشاء - أبى تمام بربيعه هذا حرك فى داخله دافعاً 

EE‏ والكان هت تا ات 
رات والخيال. وقد قاد هذا الصدا ل أن برك فى كل 
شئ وجهين: وا زی فی ابیت م أن 
عمره. . لمل اتشاءه ا ربيع الحياة بعد «اتقلايهاء کان 
حافزا لإثارة الخوف من فقدانه؛ فكلما كان الفرح أرحب 
كان الحزن إلى النفس أفرب» لکن صیاغته لبیت تتضمن 
أمنية مستحيلة فی آن «حسن الروض. . يعمر؛ أى أن تستمر 
الحال التى يحياها مع التغيير البهيج إلى, الأزل» فلو حدث 
هذا _ وحدوثه مستحیل _ لاحتفظت الأيام ب بنضارتها إلى 
الأبد. 


إن أمنيته المستحيلة هذه تعد - على أية حال وسيلة 
ضمن أساليبه المتبعة لإبراز القيمة الكبرى لجمال أيام التغيير 
آر «الحياة / الربیع»» کما هیأها بطله ومدوحه. 


إن أيام العفییر «الانقلاب» تلك - وان انطوت لفترة 

على القسوة والألم قد توجت بنهاية سعیدة فیها الآمان 

والرضا. لذاء اتتحى الشاعر بالمعنى فى البيت العاشر وجهة 

هذا الجانب المبهجء فوقف عند ظاهر التغيير فى الأرض وفى 

ره بين تغييرها/ وتغيير الأشياء وانحاز لها. لقد رأى 

أن تغيير الأشياء تخول من الحسن إلى السماجة؛ أما تفییر 
الأرض فتحول إلى الحسن والروعة. 


1١ 


ا ري ا ق 


كأنه كان مشغرلا فى المقابلة بين الثبات/ والتحول» 
فالأشياء ‏ فى نظره ‏ تظل جميلة ما حافظت على 
أصالتهاء لكنها تقبح إذا ما تخلت عن هذه الأصالة وتخولت 
إلى اكتساب صفة غيرها. أما الأرض فتحولها يعد ثبانا على 
أصالتها؛ ؛ لأنها خلقت لتكون مصدر رزق الانسان, لذا» كان 
الأصل فيها أن تتغير سماتها بتغیر الفصول: فهی فی الشتاء 
غيرها فى الربيع والصیف, والانسان ینتظر منها فی کل فصل 
0 أساسى فى حياته . لهذا كان تغييرها 
حسنا لها وله» فى 

ان 92 ی للاشیاء «غیرت» 
وللأرض «تغير؛ مبنيا للمجهول» یوحی بتدخل طرف ان فى 
هذا التغيير» وغالبا ما يكون الإنسان هو المقصود بهذا الطرف 
اا حتى مع جعله مجهولا. وهذا» بدوره» بثیر مقابلة 
أخرى محتملة بين تغییر الانسان للأشياء/ وتغييره للأرض. 
لكأن الشاعر يرى أن مثل هذا التدخل فى الأشياء يحولها عن 
أصالتهاء أما الأرض» فإن تعامل الإنسان معها لتغيير سماتها 
مع كل فصل يشكل أساس الحياة وقيمتها؛ إنه زواج يشمر 
ولادات حية متجددة على الأيام . 

إذا علمنا أن الأفكار السابقة رل عطي موي الا رض 
إا ا 
الحلقة الأخيرة من حلقات الجسر بين مقطع الشتاء - الضفة 
التى سبق وصفها؛ ومقطع الرییع - الضفة التی سیتلو 
وصفهاء وإذا ادر كنا أن بطل الشاعر (المعتصم) يتحرك خلف 
كل صورة : وفكرة» فإن علينا ألا ببعمده عن فاعلية ذلك . 
التغيير. فانقلاب الحياة به إلى الأرحب والأفضل شبيه تماما 


بتغيير الأرض إلى الأنفع مع كل فصلء فالانقلاب هناك 


۲ 
يعد البیتان التاسم والعاشر - على كل حال _ استغراقا 
ذكريا مهدا لوقفة طويلة مع مولود أ أرضى جدید هو الربیع 
پور الختلفة راان ا 0 أن الشاعر فى وتفته 
Ss CS 0‏ 
احتشاءه بالإنسات هنا كما كان قد فعل فی القطع السابق. 
لا نستطيع أن نمزل وصف الرببع عن هدف القصيدة ة أو أن 
نخرجه من إطارها العام؛ ؛ فالشاعر منذ المطلع كان يوحى بأن 





الربیع ناغ فعل الشتاءء وأن الحياة الآمنة نا ف فعل العتصم» 
وهو فى مكان أت من القصيدة ة يفصح عن غايته حين يعمد 
مقارنة بين سمة ة الربيع وخلق العتصم؛ رد 50 فى البيت 
الثانى والعشرين: 


حلق أطل من الربیم كانه 
خلق الإمام وهدية المتسيسر 

لهذاء فإن الوصف الظاهرى لأشياء الربيع وتفاعلاتها 
الإيجابية هو مظهر شكلى لمعان حياتية أصبح الناس يعيشون 
أجواءها فى ظل السلام الذى وفره لهم جهد إمامهم 
(بطلهم) وجهاده. 

دعا الشاعر فى مقدمة مطلع الربيع هذا «صاحبین» له أن 
يريا الآرض كيف يتشكل جمالها. وتثيرنا فى الكلمة هذه 
أمورء منها: الطلب إليهما أن «يتقصيا نظريهما». فلو توقفنا 
بكلمة (نظريكما) عند حد المحسوسء لقلنا إن الشاعر أراد 
إجالة البصر. لكن المستقصى أهداف الشاعر قد تثيره تثنية 
النظر «نظریکما» هنا إلى أنها تثنية مؤلفة من البصر والبصيرة. 
فالأرض التى نتصور وجوهها تخفى تصوراً مائلا ومحتملا 
فى الحياة بعد أن تصبح هذه الحياة ربيعاء ويصبح ناسها أشياء 
هذا الربيع. بل إن دعوته لصاحبين:؛ يمكن أن يكونا 
متخيلين؛ لدليل حاجته للحس الجماعى أو التحول من 
التقوقع علی الذات الی الانطلاق الارحب والامتداد الاوسع 
عبر الأاخرین۲ ۳ (ذ لا تطمعن الذات (لی حکمها الفردی 
على الأشياء؛ لذلك تطلب مساندة حکام ری من آناس 
آحرین . 

الإنسان فى مثل تلك الحالة بين مانح للثقة ومانع لها: 
فالأول ينفتح على الخرین فیأخذ ویعطی بالفة وتعاون. ما 
الثانى» فينأى بنفسه ويضع بينه وبين الآخرين حجاباء وريما 
تعامل معهم بريبة وعدارة. وجو الحياة العام يلعب دور 
حاسما فى هذا النوع أو ذاك؛ فكلما كانت الحياة أكثر أمنا 
ازداد المتالفون وقل المتعادون؛ وكلما كانت قلقة كشر 
التباغضون ونقص التعاونون» وهكذا. 

إن إقدام الشاعر على حفز غيره للمشاركة فى التمتع 


بجمال ما يرى لدليل» إذن» على أن الجو جو ألفة وتآزر. ثم 
إنه» من خلال نقل دهشته ممايشاهد إلى صاحبيه: يبدو 


طاقة اللغة وتشکیل العنی: 


7 5 رات رلک روعه ف ما یری الآن تختلف ۳ 
يثيره حتى ليظن بأنه یلتقی الربيع ربهاءه للمرة الأولى. 

ان هذا یتناسب وجو «الانقلاب» الذى عشناه فى المقطع 
الأرل. 


هذاء وان الصورة التی انتهی الیها البیت: «تریا وجوه 
الأرض کیف تصوره تستنفر من ذاکرننا بمض الصور التى 
مررنا بها سابقا: نها وجه آخر لصورة «الثری» فی البیت 
الأرل: دوغدا الثرى فى حليه يتكسرة ؛ وصورته فى البيت 
السایع: «وندی إذا ادهنت به لمم الشرى؛. . فالصور الشللاث 
تشکل قراعد أساسية لتوحد الشاعر والأفكار على أسسها 
وأشيائها من جهة؛ ولاشاعة التجاوب والتالف بین عناصر 
القصيدة» مهما اخحتلفت وتباعدت؛ من جهه ثانية. 


لكن كل صورة من هذه المصور الشلاث التى تب دو 
متشابهة الاأشياء تؤدى فى موضعها وظيفة مختلفة عن سواها 
حتى لتبدو فى موضعها لازمة؛ ولا تستطيع أخختها أن تسد 
مکانها. قد نحاول اٍیجاد فروق بینها من خلال استخدام 
کلمة اللری فی الأْولی والشانية» وكلمة الأرض فى الثالثة؛ 
فإذا كانت الأولى أشاعت جوا حاصا تمثل فی نشوة الفری 
بما يزينه من زهرء وإذا كانت الثانية أيضا أبدت حالة خخاصة 
تمیلت فى بروز لشری فتاه تعصدی تلسحاب؛ نان الشالئة 
نشرت جوا عاما أخذت فيه الأرض تتصور بأشكال مختلفة 
امتاعا للناس کافة ودونما تخصیص. ان هذا التلون العام 
یتلاعم تماما ودعوة الشاعر صاحبيه إلى مشاركة جماعية فى 
تملی جمال تلك الاشکال» ثم إن مجئ صورة : الأرض بعد 
صورتى الثرى السابقتين 0 ليؤكد أنها بعموميتها 
حونهما بصفتهما تشكلين خاصين من تشكلاتها. 


لعل هذا الطابع العام لصورة الأرض فرض نفسه على 
الشاعر؛ فأسند الفعل (تصورا الی ۱وجوه الأرض» بصيغة 
الجمم لا إلى الأرض بصيغة المفرد كما فعل مع (الشرى) . 
إن هذا قد يعنى أن الشاعر انتقل فى هذا القطع إلى التركيز 
الناس زمن الأمان الذى حققه بطل التغيير والإنقاذ. «فوجره 
الأرض» التى تتصور بالوان من الجمال هى إيحاء بوجره 
الناس على شتى ألوانهم وأجناسهم فى حيويتها ونضارتها 


۱۳۱ 


عبد القادر الرباعى 


وتهللها. إنها وجوه يدل إشراقها على أن «الانقلاب» الذی 
شهدت هى رلادته قد بعث فیها حافزا قویا للنشاط 
والاستبشارء حتى يدت همم أصحابها المندنعة فى إقبالها 
على الحياة مثار إعجاب؛ بل استغراب» يعترى من يشاهد 
ویقارت. البين هذا ما يمكن أن نفسر به دعوة الشاعر إلى 
تقصى النظرء والتب‌صر فی الدافع احرك لکل هذا الذی 
يجرى . 

عبارة «یاصاحبی) فی مطلع مقطم الربیع هذا تذ کرنا 
باستخدام الشاعر الجاهلی مثل هذا الخطاب» کقول امرعا 
القبس فى فائمة معلقته دقفا نبك»؛ فهناك مجال الفاق 
ومجال اختلاف بين الخطابين. أما الاتفاق ففى التوجه 
اللغوى وإيحائه الدلالی الذی یستبطن حاجة الانسان الفرد 
إلى مجموع يخالطه. ومن هناء حرص کل من الشاعرین 
على مخاطبة ائئین لا واحد لان الائنین یشکلان معه ثلائيةء 
والعدد «ثلائةه هو الحد الأْدنی للجمع فی العربية کما نعلم. 
آما الاختلاف؛ فیتمثل فی الکان الذی وقف علیه کل 
منهما: فاذا كان امرؤ القیس - مثلا - وقف علی الأطلال؛ 
وقد كان ذلك سمة عصره» فان آبا تمام رقف على الربيع 
الذئ يمكن أن تعده» بالقابل» سمة عصره الجدید!۲۳۳: 
وبين الوقفتين بون شاسع؛ لأن كلا منهما توحى بحياة 
تختلف وقد تتضاد مع الحياة الثانية. 

فحياة الناس فى العصر الجاهلى الى اسئوجبت 
لارحال آبقت الانسسان فی صراع دائم مع الکان العنید 
طمعًا فى تطويعه والتغلب علیه (*۲۳. لهذا» کان طبیعیا آن 
يرى فى الدهر عدوا قاسيًا لایرحم» آما حياة النای فی العصر 
العباسی رفی الفترة التی آلفت فیها هذه الصيدة فتبدو هانكة 
مستقرة, لذاء أصبحت بين أبی تمام والدهر مصالحة ومصافاة 
كما قد رأينا فى بداية القصيدة. 

كنا لمسنا سابقا أن لحار جع الخطاب العام بآخر يقرب 
معناه» وهذا ما فعله هنا حين أتبع حديثه عن اوج لأرض؛ 
بصور تشی بأبعاد نوایاه. لقد حدت تآلفا حيويا أو تزاوجا بين 
شيئين من أشياء الكون؛ هما: النهار الشمس/ وزهر الرباء 
کی یحضی بولادة جدیدة هی: الجو الفمر. ان هذا الآلف 
الجديد يعيد على الخاطر ما کال طرحه من تالفات سايقة: 
کتالف الشتاء الذی آنتج دا وربيعًا مزهراء 


۱۳۲ 





00 المعتصم مع الحياة الذى آبذع جوا هانگا رقت له 
شى الدهر» وغدا به ربيع الئاس أزهر وأبهى. لكن ما 
یضیفه التالف الجديد نوع جاص يتم بين جو حار «النهار 
الشمس» وآخر ندی: «زهر الرباء . أما الناغ فجو بینهما؛ لأن 
من الشمس هو الضیاء وجزء) من الندی هو اللسیم 
العلیل الرطب. 
إنه المولود الذى يحمل بعضًا من صفات الأب وبعضًا 
آخر من صفات الأم» كما يحتفظ بخصوصية خاصة به 
آیضّا. بل ان عبارة «هو مضمرا التی جاءعت صفة للجو 
الجدید تألف بعض حروفها من حروف تضمنتها عبارتا 
الصورتین التالفتین. هذا وان حرف «الراء» یحتفظ بتفوقه 
علی غیره من حروف العبارات الثلاث وحروف البیت کله. 
لعل هذا يعيدنا إلى ما كانت عليه الحال فى بيت المطلع. 
يبدو أن ترديد کلمة «تری»؛ معنی ولیقاعا» فی هذا البیت 
والبيتين السابقين عليه: كان وراء هذا التفوق» وقد ساعد 
على ذلك أنه أول حروف کلمة «ربیع». وربما کان هذا هو 
السبب وراء حضور حرف الراء بشکل دائم وغالب أحيانا فى 
كل بيت تال من أببات هذا المقطع؛ لا آعتی حضوره روي 
للقصيدة؛ وإنما فى ثنايا الابیات. 
يمكننا SC‏ اا 
الشمس مع زهرة الربا - تفسير النهاية الرضية لأية يؤرة قلق 
فى حياة النای. لمل الفعل «شاب» فى الصورة هو محورها 
الاساس ؛ فهو یوحی باختلاط عنصر من عناصر «الربیع» 
لتخفيف حرارة عنصر آخرء وتخويله من مقلق إلى مسعد. 
وعلى هذاء فإن خخلق السلام العام لمرحلة التغيير قد أصبح 
مطلب النفوس جمیماء وغدت له قوة السحر فی فض كل 
نزاع أو إطفاء نار كل سوء. 


روح السلام غاية الإنسان فوق كل ارض» وعبر كل 
زمان. ومافتئ الشاعر يوجد لها على هذه الحال مكانأ من 
قصيدته. لقد اختصر حاجات الإنسان - أى إنسان - فى 
البيت الثالك عشر إلى حاجتين اثنتين هما: حاجة المعاش 
ودنيا معاش للورى» ؛ وحاجة المتعة بالجمال: وحتى إذا جلى 
الربيع فانما هی منظره . وهاتان الحاجتان - فی الحقيقة - 
هما مدار أبيات القصيدة؛ فإذا كان الشتاء قد حقق الحاجة 
الأرلى: فإن ا لربيع قد محققت فيه الحاجة الثانية . 


فيه جز 


.م 


۳ 


تلبية الحاجتین - فی الوعع - تقود ٍلی نفاذ السلام 


إلى الروح» ونفی القلی والريبة عنها. کان الشاعر بارعا حقاً 


حين ساوى بين الحاجتين ؛ لأن الإنسان لا يمكنه أن يعيش 
بإحديهماء فليس بالخبز وحده يحيا الإنسان. كما أن الجمال 
لا يمكن أن يكتفى به بديلاً عن الخبز. وعلى هذاء تغدو 
القابلة بین کلمتی (معاش ومنظر»؛ مقابلة بين عالمين 
کبیرین: اقافتا مادی؛ وتانیهما روحى. لکن کل واحد 
یحصله الانسان بجهده ه وعرقه لا يخلو من متعة روحية 
يجسدها الطموح فى صراعه ر بين ال ال 0 
المقابلة بين المادة/ والروح مقابلة للتكامل المتوازن لا للتضاد 
أو التنافر» وهى مقابلة واسعة بالرغم من الإيجاز فى الكلمات 
التى 5-5 
لادء معان ذكري عامة لا تتحصر فى رقت ولا بط یم 
وقد أنت كلماته فى البيت مویدة لهذا التوجه الإنسانى العام 
مثل کلمة «دنیا» و «الوری». لکن هذا التوجه العام ۷ یلفی 
اهتمامه بما يجرى فى مجتمعه؛ بل يؤكد هذا الاهتمام 
ويعمقه ؟ لأن إنسان محتمعه له حاجات ھی حاحات للانسان 
فى كل زمان ومکان» وحین تتوافر له يتنشب بها ویحرص ألا 
تفلت مله . لهذاء وجدناه معزت بالانقلاب الذى جمل 
الحياة؛ ويملك دافعاً فویاً للتشبث به: کما أصبح موالياً لمن 
جلبه ونشره. 
فى کلمة «أضحته من البیت الرابع عشر ضميم 
يعود على «الأرض» ف الحادی شر وهذا يدل علی ترابط 
البيتين وجاوب معانیهما واحادهماء لكن الضمير العائد هذا 
يوحى بأكثر من هذا الترابط المحدود؛ إنه يشير إلى اماد بين 
أبيات القصيدة كلها؛ فالبيت مؤلف من ثلائة أشياء » هى: 
- الارض التی یعمل باطنها لظاهرها: «أضحت 
تصوغ بطونها لظهورها» . ۱ 
- والنور البارز الذى ينتجه ذلك العمل الخفی: 
«نورا) . 
جمال وخیر عمیم: 0 له القلوب : تنور؟ . 


طافه اللغة وت تشکیا العنی 


وهذه الأشياء الثلائة هى التى أنارها الشاعر متلازمة فى 
كل ما مر بنا من أبيات. فأولها «الشتاء» الذی «غرس بيده 
وکفه». و «آسی البلاد بنفسه). وثانیها: الغرس بعد أن نما 
وأصبح «للثری» «حلية» » وللانسان «مصیفاً وربیعاً» . والشها: 


«الثری» الذی تراقص طربا لحليه أو الإنسان الذى «حمده 


نا صيفه وسر بربيعه؛ أو هى المطرء والصحو الذائب منه 
والصحو التالى لهما الذی «یکاد من الغضارة یمطره . وهذه 
جميعاً أشياء وأحوال تتعادل مع أساسيات ثلاثة متجذرة فى 
خیال الشاعر تسحرك وراه کل الوسائل الشمرية فی 
القصيدة: وهى: المعتصم - بطل الشاعر المتعادل مع الشتاء 
والمطر حزما وعملا وفداء؛ ثم الأمن والسلام اللذان وفرهما 
ذلك البطل لبلاده؛ وأحیم أ الانسان الذی تلقی نتاج تلك 
البطولة بسعادة واقبال على الحياة. 

لكن الأشياء الثلائة فى البيت شكلت صوراً تحمل 
ميزات فريدة لم تبرز في غيرها من الصور السابقة؛ فالصياغة 
التی تقوم بها بطون الارض لظهورها هی - فی الحقيقة - 
خلاصة كل عمل جاد ومستورء ولا لم يظهر من هذا العمل 
إلا تاجه؛ فإن الناس قد لا يفكرون فى الجهد المبذول فى 
الخفاء لا کتمال ذلك الناغ. ها هنا تتجلی التضحية من جل 
ال خرین» التى كان الشاعر قد أثارها فى البيت الخامس؛ 
كما رأينا. الفعل «يصوغ» رمزيء يوحى بالحمل الذى نشأ 
بعد تزاوج مشمر بين الإنسان والأرض أو الحياة» وكلمة 
«النور» توحی بالولود النتظرء آما عبارة «القلوب تنور» فرمز 
السعادة الانسانية باللود الجدید. 

ولا کانت القصيدة مينية علی أساس هذه الرموز فان 
جممها فی الثلث التوضیحی التالی» الذى يؤلف الشتاء/ 
العتصم البطولة التی آبدعت ذلك کله. 


القلرب تور < السمادة الانسانية بالولادة احدیدة 


والارض! الباة 


لورت 
الرلرد اسدید 





١ موب‎ 


عبد القادر الرباعی .سس س 


لاحظنا فی اکشر من مکان آن آبا تمام یتتقل فی 
القصيدة من التعميم إلى التخصيص . وها هو هنا يتابع أسلوبه 
المفضل» فيقف فى البيتين الخامس عشر والسادس عشر عند 
زهرة من زهرات ذلك «النور» ؛ ويضعها فى صورتين تخملان 
سمات امحادهما بما مر من صور. 


آما الصورة الأولى: فموزعة بين أشياء الطبيعة فى 
حدها الأول: ومن كل زاهرة ترقرق بالندى»» وأشياء الإنسان 
فى حدها الثانى: «فكأنها عين عليه تخدره. لقد اختلف فى 
رواية «عليه»: فرويت أيضا: «عليك» و «إليهه. لعل اختلاف 
الروايات جاء من الإشكال اللغوى: على من يعود الضمير؟ 
أعلى غائب أم على مخاطب؟ 

يعود الضمير - فيما أرى - على غائب حاضر فى 
الوقت نفسه؛ ذلك لان الاساس الذى بئيت عليه الصورة هو 
الألفة أو التعاطف الإنسانى» فلا تدمع عين على إنسان إلا 
إذا ألفته أو تماطفت معهء وفی هذا یستوی ضمیر انخاطب 
وضمیر الغائب) فاذا کان للمخاطب أصبح الحوار بين اثنين 
حول غائبة تلك حالتها مع أحدهماء وإذا كان للغائب غدا 
الحوار بين اثنين حول غائب وغائبة نلك حالتهما معأء وفى 
كلتا الحالتين يكون هذا الذى تبكيه العين بالنسبة إليها غائباً 
جسداء حاضراً روحاً. وقد يفضل ضمیر الغائب لالد ركفر 
جماعة الألفة والتعاطف» وهذا يتناسب مع توجه الشاعر فى 
القصيدة؛ لأن همه توسيع قاعدة الشا رکة فی التألف ونبذ 
الخصام. 


رواية الصورة بضمبر الغائب «عليه» جمل من الندى 
أليف الزهرة الذى تخشى أن يفارقها وستعد عنها؛ إنها مخضنه 
لكنها تبكيه لأنها تعلم أنها ستفقده قريباً. 

. ونعود إلى بعض مفردات الصورة للوقوف على سبب 
احتيارها دون سواها. لقد اخختار كلمة «زاهرة؛ بدلا من 
كلمة (زهرة»؛ وهو اختبار موفق لأن «زاهرةه اسم فاعل 
مؤنث يحوى الزهرة وينقل أيضاً تأثيرها فى قلوب الناس» وهذا 
فعل ذو وظيفة مزدوجة حرص الشاعر على إيجادها فى 
مجموعة من كلماته التى جمعت بين الشئ والإنسان فى 
آن. ما کلمة «ترقرق»» فان حروفها تمنح بترددها بين الراء 


١: 


والقاف ایقاعاً بوحی بتردد قطرة الندی بین الثبات والسقوط» 
وهى أيضاً تتوازى معتی ووزناً مع كلمة ددر فکلتاهما 
معان على تفعيلة واحدة «متفعلن؛» وكل واحدة منهما 


تشكل أساس المعنى فى صورتها: الترقرق للندى فى الزهرة» 


والتحدر للدمع فى العين. 


لعل صورة دالندی» الذی «ترقرق» به «الزاهرة) تستنفر 
من ذا کرتنا صورة «الندی» الذی «ادهنت به لم الشری» ؛ 
فکل من الصورتین مؤثرة فی موضمها لأنها تشیع جوا 
عاطفياً يؤلف بين محبین بالرغم من أن إحدى الصورتين 
للفرح رثانيتهما للحزن. ومن الفروق بين الصورتين أن 
«الندی» الذی رين به ولم الشرى» فى الأولى هو وسيلة 
غايتها جذب السحاب بینما هو فی الشانية غایه تسعی 
«الراهرت) لأن محتفظ به ونبکی خوفاً من فقدانه. وقد ینظر 
إلى الصورنين من منظور واحد فى حالة الفرح وحالة الحزث؛ 
ذلك أن الصورتین تتحدثان عن طبيعة الألفة را الأنثى 
والذكر؛ فهى جميلة فى الحالتين. فالرجل الذى تتزين المرأة 
لاستقباله هو من تبكى عليه لفرافه؛ وهى فى الاستقبال 
والبکاء تنطلق من مشاعر نبیلة. 


أما الصورة الثانية» فصورة «الزاهرة یحجبها الجمیم» 
فى طرفها الأول؛ و«العذراء تبدو تارة ونخفر؛ فى طرفها 
الشانی. > وهی صورة ة أخرى من اشتراك الجمال الطبيعى 
بالجمال الأنشری لادخال السرة إلى قلب الانسان التلقی 
لهما. لکن الجمال الثلقی هنا لیس جمالا مادیاً فقطء وإنما 
هو جمال فی الخلق والروح آیضاً کما میتضح. 


تختلف هذه الصورة عن الأولى فى أن طرفيها ليسا 
متساوبى العناصرء فالأول يحوى اثنين هما الزهرة البادية/ 
والجميم الحاجبء أما الثانى فيحوى واحداً هو العذراء. لكن 
العذراء تبدو فى حالئين: حالة الظهور/ وحالة التخفى 
و خفراه . قد يفترض أحد خلاف هذا فيرى هذا الطرف مؤلفاً 
من عنصرين أيضاً هما العذراء مقابل الزهرة/ والساتر الذى 
يخفيها حتى مع عدم ذكره ايل الم . الخالفة 
مقبولة لكنها تقلل من قيمة الجميم فى الصورة ة لأنها تبرزه 
جماداًء والأفضل أن يشخص فيعطى فعل الرجل الغيور الذى 


داي پم مر 


يجب أن تظل له حصوصیته لدی زوجه. راذا کان هذا جائراً 
- وجوازه مکن - فان هذه الغيرة ولدت عند الرأة والرجل» 
على حد سواء» سلوك احافظة. 

لا جدال أن الحياء طبع فى المرأة» لكن حالاته تتأثر 
بأعلاقیات الجتمع. ولا يمارى أحد فى أن الجتمع العر 
المسلم المحافظ الذى نشأ فيه الشاعر كانت له فاعلية إيجابية 
فى تقوية هذا الطبع الجميل. وقد أدى هذا إلى إكساب المرأة 
صفة جمالية فى شكلها وخلقها وسلوكهاء وهو نفسه الذى 
جمل صورة «العذراءه وزادها تألقاً. 

كان بجاح الشاعر فی إحداث مشابهة بين «الزاهرة» 
ودالعذراء» مبنیاً على أساس أن كلا من العنصر الطبيعى 
والعنصر البشرى يمثل قمة الجمال فى جنسه. وإذا ما كنا 
قد فسرنا سابقاً الداقع النفسى وراء استخدامه كلمة «الزاهرة؛ 
بدلا من الزهرة» فإننا الآن أكثر اطمئنانا علئ ذلك التفسير. 
فالشاعر مهتم بوقم العنصر الجمالى فى نفوس متلقيهء 
فالزهرة ليست بذات قيمة إذا لم خرك القلب وممفز التوق 
البشرى إلى متابعة بهائها. إنها فى مثل هذه الحالة فقط تغدو 
«زاهرة» النفوس ومنعشتها؛ لأجل هذا كان «الجميم) 
حریصاً علی آن تکون له وحده دون سواه. وأما العذراء» فانها 
رمز الجمال الأنشوى البكر الخفر المصون الذى تصبح به فتنة 
الرجال» كما تمسى الرغبة فى الفوز به مشار تنافس شديد 
بين فرسانهم. 

وهكذاء مجتمع كلمة «الزاهرة؛ و «العذراء؛ على 
واحدية الاثارة واستحقاق اللاحقة» والتسابق لنیل الرضا 
والحيازة الخاصة. كانت كلمة «تبدوه التى ترددت بين 
الأولى فى الشطر الأول والثانية فى الشطر الثانى قد أسست 
قاعدة التوافق الإيقاعى الموازى للعوافق المعنوى بين 
العنصرین: الطبیعی والبشری. 

والصورتان کلتاهما مبتیتان من ثنائية متضادة هی: 

ظهور الجمال/ واحتجابه؛ وهى الثنائية التى تؤدى إلى إلهاب 
الرغبة فى متابعته؛ لأن الظهور يطقئ حرارة الشوق إلى الرؤية» 
لكن الاحتجاب يبعث لهيب شوق جديد. وهكذاء محيا 
النفس فى حالة من التردد بين الظمأ والارتواء. بل إن هذه 
الحالة نفسها هی التی توقظ فی اللفس رغبة الحياة» لان 


طاقة اللغة وتشکیل العنی . . 


النفس فيها لأ تطالم الجمال مطالعة مستمرة تبعث على 
الملل والرتابة» كما لا خرم منه حرماناً دائماً يقود إلى اليأس 
والقنوط . 

من الأساليب التى وجدنا الشاعر يتابعها المراوحة بين 
التعميم والتخصيص » كما ھی الحال فی البيتين السابع عشر 
والشامن عشر؛ اذ بدأهما باستحضار مشهد عام لح رکة آشیاء 
الربیع » فوق آرض تمتد آمام النظر بتضاریسها اختلفة وقارنها 
بما يمائلها من عالم البشر. كان تماوج النبات فى 
(وهدات؟ الأرض «وتجادها» قد تملك خيال الشاعر وانفعاله 
لدیه شبیها من واقع الناس فی مجتممه هو الرقص 
إيقاعية منظمة . عبارة افی لم اریم قاسم م بين 
الصورة, 000 حقيقية فى الأول» ومجازية توحى بألوان 

لمل کلمة «تبختر» تعید الجو نفسه الذی ثارته کلمتا 
«تمرمرا و «یتکسرا فی بیت الطلم حتی لتدفم متلقی 
بل مشدوداً من خلالهما ٍلی الجو البهیج الذی تتجاوب 
أصداؤه داخل أبيات القصيدة كلها على أساس من التكامل 
والتوحد. 

الوهدات/ والنجاد ثنائية معضادة» تصلح للتعبير عن 
التنافر بين الأشياء والصراع بين الأحياء. لکن الشاعر نظر 
إلى طرفيها فى الصورة على أنهما يؤلفان منظراً واحداً 
متصالحاً ومتالفاً يذكر بجو الألفة الاجتماعية الذى تتسامى 
فيه العواطف وتنسجم الأرواح. إن الصورةء بهذاء تصدر عن 
رؤية عالية للمجتمع النموذج الذى تتحول فيه مثيرات 
التباغض إلى أسباب للصفاء والتكافل. 

يسيطر على الشاعر مناخ هذا المجتمع المثالى فيستغرقه 
فى صورة تفصيلية أخرى يقيمها على القاعدة نفسها التى 
تتمائل فيها أشياء من الطبيعة ونماذج من الإنسان. لقد 
جذب اهتمامه من آلوان الربیم لونا الصفرة والحمرة: 
۱مصفرة محمرة]؛ فاستثارا من خياله رایات حمیر ورایات 
مضر فی الع رکة استشارة تشابه: « کأنها عصب تیمن فى 
الوغا وتمضرا. 


اور قافن الل 


إذا كانت الصورة السابقة نظرت إلى حركة تموج 
النبات فى مکانین (الوهاد والنجاد) » وقفسمت الراقصين 
بالمقابل إلى «فكتين»؛ فإن بناء الصورة هنا لا يوحى بهذا 
التصنيف» وإنما يوحتى باخمتلاط هلین اللرنین وتوزيعهما 
متداخلين على رقعة أرضية هى امتداد مكان الربيع فى 
بنية الصورتين مهم جداً فى سبيل تحقيق الغاية الشعرية؛ لأن 
لانقسام اٍلی فشتین فی الأولى محكوم بجو الرح واللهو. 
ولهذا لم يحدد الشاعر فى هذه الصورة هوية كل فئة؛ فکل 
فغة مؤلفة تأليفا عشوائياً لان الهدف هو المشاركة والمتعة لا 
غير. 

أما الصورة الثانية؛ فقد حددت هوية الأفراد وحصرتهم 
فی «حمیر) و «مضر. ولا کان هذان الجذران معروفین 
بالخصام الدائم» فإن أى تقسيم لهما هو تكريس للنزاع 
والأحقاد. لهذاء عمد الشاعر فى هذه الصورة إلى فش 


أعلامهما مختلطة للدلالة علی نبذ الخلاف والانخراط معا 


فى المجتمع الثالی الجدید. وهو مجتمم - کما رأیناه فی 
مواطن سابقة - مبنى على المحبة والمسائدة. من أجل هذاء 
كانت ساحة الوغا لحمير ومضر مكان مناصرة لا مكان 
منافرة. ومن أجل هذا أيضاً عهد الشاعر إلى اختيار كلمة 
«عصب» لتقابل كلمة «فشتين؛ فى الصورة السابقة. وعصب 
توحى هنا بجماعات يختلط بعضها فی بعض درنما ترتیب 
مرسوم أو مقصود. 


يبدو أن امتزاج عصب من حمير بأخرى من مضر 
کان إيحاء بصفاء اجتمع والتقاء أفراده خا على إزاحة 


هم مشترك. وقد كان البحترى لجأ إلى مثل هذا الإيحاء 
حين جعل من سمات القيادة الناجحة تأهيل القائد نفسه أن 
یکون محط ثقتهما معا *۳. 

صورة یی تمام توحی ببعد ترحیدی عمین؛ لذ تعل 
کلمتی (مصفرة) و (محمرة) حالتين لکلمة واحدة هی 
«زاهرة» » فلوقابلتا هذا بما یمائله من الصورة لأمکتنا القول: 
ان المائلة نستند إلى أن حمیر ومضر فرعان مزهران 
توحدهما نبتة واحدة وجذر واحدء وأن «التيمن» و (التمضر» 
فى الوغا حالتان لخصوصية كل منهماء ولكنها خصوصية لا 
تمنع اماد الأفعال الختلفة على هدف واحدء أو ضم الأجزاء 
المتعددة داحل شرنقة واحدة. 

من الملاحظ أن الشاعرء فى الصور الأربع التى 
استذرقتها «الزاهرةه » شغل ببنائها بناء ثنائياً تألفياً» سواء أكان 
أساس الثنائيات تمائلاً أم تخالفاً أم تضاداً. وإذا رجعنا إلى ما 
قلناه فى البناء الثلائى المؤلف من تزاوج عنصرين لولادة الث 
هو الناغ؛ فإننا نراه هنا يسقط عنصرى المزاوجة؛ ويركز على 
الناغ الذى يراه مجسداً فى تالف الثنائيات على ما وضحنا. 
قد يكون هذا واضح الصحة إذا تذكرنا أن الزاهرة جزء من 
الربیع» وأن (الربیم / الانسان) کان ناغ مزارجة بین 
عنصرین . 

تالف الثنائیات» اذن» هو تا کیند تالف الناغ/ الولود؛ 
ولیس لیجاد ناغ جديد. بئاء على هذاء يمكننا التعامل مع 
البناء الثنائى فى مقطع الربيع على أساس أنه نتاج ما انتهی 
إليه البناء الشلائى» ولیس بناء موازبا آو مخالفاً له» كما قد 
يوضح الرسمان التاليان: 
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اریع _ اانسان > 


الزاهرة واشدی 
الزاهرة والجميم 
الرهدات والجاد 


ممفرا محمرة 


الربيع - الإنسان 





ب س الشکل اللنائی 





"اج 

نلاحظ أن ثنائيات من الطبيعة والإنسان توازنت فى 
الشكل الثنائى على مبدأ «المشابهة؛: لكن ثنائيات فى البيتين 
التاسع عشر والعشرين تتشكل على مبداً آخر هو مبداً 

«التحول4. 

إن انششاء الشاعر فی الاقبال علی الحیا: الآمنةء 
واستفراقه کل مبهج فيهاء صنما لدیه قوة جاذبة جامعة لكل 
جمیل متداغم» حتى لقد غدا کل شئ فى خياله يتواءم مع 
شئع آخر أو يتحول إليه. فجمال الألوان وانسجامها فى الطبيعة 
أثارا لديه جمال أشياء الناس وانسجام ألوانها. وهو, هنا 
وهناك؛ يركز على: حالتين أخريين أثارهما فى السابق؛ هما 
تنامى الجمال وتخوله من حالة إلى أخرى. 

فالنبات الذى بدأ غضاً أخضر ثم تولد منه زهر أصفر 
يستنهض من الخيال صورة الدر الذى يتحول من لون إلى 
لونء وكذلك الوردة الحمراء بل الساطعة الحمرة تشكل من 
الهواء احیط بها هالة صفراء کلون العصفر (معصفرا» بعد 
آن تتفاعل معه» وتخول لونه لی لون من جنس لونها. 

نناء حين نقوخى الدقة فى مخحخديد بعض الألوان 

aT‏ الكلمات. فالتبريزى جعل 
«الفائع» من صفات لاش لکن العجم ينص على أن 
«كل ناصع اللون فاقع من بياض وغیره»" ۳. وقد یذهب 
بعضنا ‏ بناء علی هذا - إلى أن يجعل كلمة «فاقع؛ فى 
البيت خاصة باللون الأبيض كى تتناسب مع لون «الدر. 
رحسماً لهذا الخلاف احتمل؛ نستحضر القاعدة النقدية 
. المعروفة التى ترى أن غاية الشعر ليست نقل الأشياء وصفاتها 
وألوانها نقلاً حقيقيأًء وإنما الانفعال بها؛ فالشعر ليس 
محاكاة لظاهر الأشياء وإنما نقل انعكاسها فى النفوس 
والعقول. وتأسيسا على هذه القاعدة؛ نری مخول الألوان مجالا 
للتفكير فى إرادة الإنسان الخلاقة التى تتلعب بالأشياء بعد أن 
تمتلكها. إن السيطرة الكاملة على أحوال الحياة وموجودانها 
حلم أزلى نشأ مع الإنسان منذ بداية وجوده» وكلما كان 


يتوصل إلى اكتشاف ماء كان يعتقد أنه يسجل انتصارا ' 


جديداً فى مجال تلك السيطرة. 


طاقة اللغة وتشكيل المعنى 


إن «الدر؛ الذى ويشقّى قبل ثم يزعفر) حول من حال 
طبيعية إلى أخرى صناعية؛ لكنه فى الأولى مصدر ثابت 
رواحدی الجمال فی اللون وفی الشکل» آما فی حالته الثانية» 
فمجال للتحول (لی حالات متعددة من الجمال؛ سواء أكان 
هذا التحول فى لونه أم فى شكله أم فيهما معا. التحکم فی 
حالات التحول تلك هو الإنسان الصائع» فحسب مواهبه 
وقدراته تصاغ أشكال الجمال وتنوعها. لكن الصانع بحاجة 
إلى بيئة صالحة لإبراز مواهيه وقدراته تلك» فكلما كانت 
البيئة أمتة» وكلما كان ناسها متالفين» كان مجالها مهيأ 
للعمل الناجح والإنتاج المتقن. إن هذا هو ما توحى به صورة 
الشاعر هناء بخاصة حين نقرنها بالصورة السابقة التى أبرزت 
بيئة ذلك العصر ممهدة للإبداع بعد أن تهيأ لها الجو الآمن. 


وإذا أجلنا النظر فى صيغة البناء للمجهول التى وردت 
عليها صياغة الفعلين: «يشقق) و «یزعفر فی الصورة» 
أدركنا حول الحركة من الخصوص إلى العموم» ومن 
محدودية المكان إلى انساعه وامتداده؛ فالحركة التى بدأت من 
نقطة كبرت وانطلقت فى عالم مترامى الأطراف. وغدت 
صياغة الدر إيحاء بتحولات كشيرة كانت تتم فى أشياء 
وأحوال أخرى حتی غدا ناس ذلك المصر سعداء 
با کتشاناتهم وابداعاتهم؛ لأنهم کانوا یحققون بها انتصارات 
عزيزة طالما حرموا من عقيقها وهم بعيدون عن هذا الجو 
الامن الذى يعيشوك فيه. 

ثم ان الصورة الشانية التی رسمت تألیر لوك الزهرة 
الساطع فى محيط الهواء حولها - وأو ساطع فى حمرة 
فكأن ما يدنو إليه من الهواء معصفره- لتوحى بإمكان 
ريك الابداع الفردی لطافات اجموع الخلاقة. إن هذا 
يسترجع فى أذهاننا إبداعات الشتاء والمعتصم التى حركت 
الكون والإنسان نحو الأجمل والأنفع . 

5 كان البیت الواحد والعشرون a‏ 8 
مقطع الربيع؛ وهو المؤدى إِلى مقطع الخلافة»» فإن الشاعر 
قد أوحى فيه بمواقف تنفذ إلى المقطعين. لقد انطلق من 
حقيقة أن الكون والطبيعة وكل ما يتم فيهما من «صنع؛ الله 
ومن «بدائع لطفه؛ بعباده. كأنه هنا يقتبس مضمون بعض 


عبد القادر الرباعی 


آیات کريمة کقوله تعالی: «لم تروا آن الله سخر لكم ما فى 
السموات وما فى الأرضء وأسبغ علیکم نم مه ظاهرة 
ویاطنة۲۲4 ۰*۳ ثم ربط : تحمول» النبات من الخضرة إلى 
الصفرة ببدائع لطف الله وفى ذلك إيحاء بأن هذا التحول قد 
سخر نعمة للناس» وهذه النعمة لها طعم مختلف فى كل 
حال من الحالتین: فحالها مع حضرة التبات انفتاح الحاضر 
علی جمال الربیم» واستشراف للمستقبل وقت التحول پلی 
الصفرة. وحالها مع الصفرة تهيثة التفوس للفرح مع جنی 
الئمر والتقاط نام الجهد والعرق. لقد احتصر الشاعر الزمن 
بالبنية اللفوية التی جمعت اللونین متزامنین» فکان فی هذا 
الاحتصار تکئیف للمشاعر الانسانية وما یتعلق بها من غنى 
عاطفی ؛ لأن الفوس تسر کل منهما مسرة خاصة ومختلفة. 

لمل عبارة «بدائم لطفه» ترکیب تولفه مجموعة من 
الآيات. فالبدائع من مثل قوله تعالى #بديع السموات 
رالأرض» وإذا قضى أمراً فإنما يقول له کن فیکون4"". 
ولطفه من مثل قوله: (الله لطیف بعباده» يرزق من يشاء وهو 
الفوی المزیز۳۹(6*. «فلطف» الله بالمباد» [ٍذن, هو الذى 
«أبد ع٠‏ جمالا ورزقاً ممثلين» باحضرار النبات» وتحوله الی 
الصفرة. وحین استوحی بو تمام هذا العنی» فانه أوحى 
ور المحافظة على مشيفة الله هذه» وأن تکون الفاية 
الفضلی من کل عمل منسجمة مع «بدائع لطفه» تعالی. 
كأن فى هذا تذكيراً بعمل المعتصم البطولى: وتأكيداً بأنه 
عمل مؤسس على هذه المشيئة الإلهية. 

إن لهذا المعنى بعداً دينياً وسياسياً؛ لأنه يوحى بتسويغ 


المبدأ الذى طرحه أبو جعفر المنصور أساساً لحكم العباسيين؛ 
حين قال: «إنما أنا سلطان الله فى أرضه”” 4 . 


۳ 


حمل الشاعر هذا البعد ودلف الی مقطع الخلافة؛ 
فعقد فى البيت الثانى والعشرین مشابهة بین الربیم/ وال مام 
۳ العتصم: «حلق أطل من الربيع کانه علق الامام). 
والمشابهة توحى بأنه إذا كان الربيع - كما قدم سابقاً - قد 
آرجده لطف الله بعباده؛ فان اختیار العتصم لماماً للناس هو 


۱۳۸ 


س 


أيضاً من لطف الله بعياده. ولتأكيد هذا المعنى لم يحدث أبو 
تمام المشابهة بين الربيع/ والإمام فى شكلهما أر منظرهماء 
وإنما فى خلق كل منهما. والخلق صفة تشكلت فى 
محیط » وهی منصرفة إلى التأثير فى محيط أيضاً. لذاء كان 
الخلق وسيبقي الصلة المثلى بين الفرد والمجموع. إنه أساس 
السلوك الصادر من الفرد لسعادة الجماعة أو شقائها. وهوء 
هناء فى الربيع والمعتصمء هییم لسعادة الانسان وحسرته. 


أما الفعل #أطل» المستعار للربيع؛ فيوحى بمعان تساند 
اختيار الخلق» للمعتصم/ الامام. اه بعیدنا إلى يعض 
الا نعال السابقة؛ مشل «رق؟ فی «رفت حراشی الدهر) ؛ 
و «نزل» فی «نزلت مقدمةالمصيف)؛ و«أضحى» فى 
«أضحت تصوغ بطونها لظهورها؛ ؛ و «غداء فی «حتی غدت 
رهادها وغادها؛ . فهذا الفعل «أطل»؛ مثله مثل غیره من 
تلك الأفعال» لا یرحی بحدوث فعل آمجز وانتهی فی الاضی؛ 
ولكنه پوحی باطلالة بدأت فى الماضى وما زالت؛ فهو ذر أثر 
متد من الماضى إلى الحاضر بل إلى المستقبل أيضأء وعبقريته 
أنه يجمع بين هذه الأزمان الثلاثة فى لحظة زمنية واحدة 
مثيرة. بل إن صياغة «أطل؛ فى موضعها لتشعر بأن الناس 
كانوا - وهم يعانون أوضاعاً متناقضة - يترقبون حلوله فيهم 
بصبر نافذ» حتی إذا «أطل» عليهم تهللت وجوههم بشرأ 
لْقدمه. 

تطالنا نی جانب خلق العتصم من الصورة ثلاث 
کلمات مختارة بعنایة! هی دالامام) ر «هدیه» و«المتيسر»: 
وكأنه خلق الإمام وهديه المتيسر؛. أما الكلمتان الأوليان 
بت «الإمام وهديهة - فقد وردتا متلازمتين فى أكثر من آية 
قرانية: قال الله تعالى مشلا: #وجعلناهم أئمة يهدرن 
بأمرنا4'““. فوظيفة الإمام «هداية؛ الناس إلى فعل الخير 
الذى أُرحى البه فعله؛ أى أن وظيفته هذه هى من «بدائع 
لطف» الله بعباده التى توقفنا عند مغزاها. وبهذه الوظيفة التى 
غدت للمعتصم / الإمام خلقاًء يلتقى مع الربيع على غاية 
واحدة؛ هى توفير البهجة والقناعة إلى نفوس الناس 
وه هدایتهم» إلى توفيرهما. 

وييدو أن أبا تمام قد تکامل بیته هذا - وهر مطلع 
مقطع الخلافة - علی الایحاء بأفکار العباسیین السياسية 
والدينية. جاء فى تاريخ الاسلام السیاسی: 


«كذلك لمجد الخليفة يتلقب بلقب «إمام) 
توكيداً للمعنى الدينى فى خخلافة العباسيين» أى 
أنهم أصبحوا أئمة الناس بعد أن كان هذا اللقب 
يطلق فى عهد الخلفاء الراشدين والأمريين على 
من يؤم الناس فى الصلاة. على حين كان 
الشيعيون يطلقونه على أفراد البيت العلوى الذين 
كانوا يعتقدون أنهم أحق بالخلافة من سراهم. 
وبعد أن صارت الخلافة العباسية تستند إلى نظرية 
التفويض ای ع ب الخلفاء لبم اي 


ات ها شان فی ا ا ی الدرلة 
الا + 


الظاهر أن العباسيين أحبوا أن يؤكد مادحوهم؛ بخاصة 
الشعرای هذه النظرية الع لأنهم أرادوا تشيت قيادتهم الدينية 
بت کید ٍسناد «الامامة» لهم دون خصومهم آل البیت العلوی. 
بهذاء يصبح إطلاق أبى تمام لقب «مام» علی خلیفتهم 
المعتصم صدى تلك الرغبة العامة عند العباسيين. 

أما کلمة «التیسر؟ التی حددت سمة «هدایة» هذا 
الإمام؛ ففرضت نفسها هنا لتمنح هذه الهداية حصوصية 
مرغوبة. ان «الامام» لا يسوق الناس إلى الهداية بالعصاء 
ولکنه ییعشها فی نفوسهم بیسر. لقد کانت «القدوة» أسلوب 
العتصم / الإمام المفضل الذى يسر للناس الحافز إلى العمل 
والإنتاج. لذاء استغرقها الشاعر فيما مر من ابيات ورسم لها 
صوراً وأبعاداً حتى غدا المعتصم من خلالها أنموذجاً فى 
التفانی من أجل إسعاد الجماعة التى هو إمامها. 

ان اكتفاء الشاعر بلقب دا مام) ؛ وتکرار اللقب ف 

ن متتالیین (۲۳,۲۲) صفة للمعتصم دون ذکر اسمه؛ 
0 بجلاء - على أن فعله هذا جاء 7+ 8 تیا لادعاء 
العباسيين بأنهم احق بالا مامة من غيرهم. 7 ندری إذا ها 


كان قد فعل ذلك انطلاقاً من عقيدة يؤمن بهاء أو تحقيقاً 
لرغبة ممدوحه الذى أراد أن تذاع وأن ترسخ فى عقول الناس ` 


وعواطفهم. 

أما كلمة «هديه» التى قرنها فى البيت الثانى والعشرين 
ب «الإمام»» نقد عاد إليها فى البيت الخامس والعشرين؛ إذ 
وصف الخليفة بأنه اعين الهدی» «حین یظلم حادث» 


طاقة اللغة ولد تشکیا العنی 


رجعل الخلافة «محجره تلك العین. لکن موقع «الهدی»؛» 

هنا وهناك» مختلف؛ فحين وصف ا اعين 
الهدى؛ نظر إلى الهدى على أنه منوح للخليفة؛ ولكن حين 
قال: إن «هديه متيسره نظر إلى اا ا 
للهداية. وعلى ذلك يصيح الخليفة واسطة بين مصدر الهداية 
- (الله) ‏ والناس الذين يتلقونها؛ فهو ممنوحها ومانحها فى 


آن . ولا يخفى أن الغاية من وراء هذا هى تأكيد الوظيفة 


الديسية الدنيوية التى كان الخليفة العباسى يؤمن أنها 
منوطة به. 
لكر ار 0 - نظر الی الوظيفة انرس 
وجرا فى الصورة ا . فکون الخلافة یه 1 مین 
الهدى؛ يعنى أن الوظيفة الدنيوية وسيلة لتحقیق الفاية الدينية 
«فب‌ین 0 رحدها يتوصل إلى إنارة کل وحادث 
مظلم» . إن هذا لم يقلل من شأن الخليفة العباسی بل - 
علی العکس تماما - منحه شرعية فی القول والفعل حتی لو 
كان مخطئاً فيهما. لعل هذا ما حدا بأحد الباحثين إلى أن 
يبدى دهشته من القداسة التى أسبغها العباسيون على كل ما 
يصدر عنهم. قال؛ 
«أقام العباسيون خلافتهم على أنهم أحق الناس 
کبیرة من القدیس(...) ونمجب آن نری 
الفقهاء والأتقياء الذين كانوا يعارضون بنى أمية 
أعمى للعباسيين» ويعدونهم رؤساء شرعيين للامة 
من الناحیتین : الزمنية والروحیةه ٩۳!‏ 
لعل هذا الذى ادعاه العباسيون لأنفسهم كان من 
الدهاء السياسى بمكان حتى استطاعوا به أن يستميلوا 
0 والأتقياء؛ ؛ 6 الشعراء وكل من کان له تأثیر 
سا کات الممائلة ی عقدها 1 فی البيت 
علی استجابته لعلك الاستمالة. 1 قرأنا هذا البیت قراءة تربطه 
بالبیت الذی قبله, فاننا نحكم على آن الشاعر انتقل من طار 
العموم إلى رحابة التخصيص والتفصيل. لذاء لابد من 


۱۳۹ 


عبد القادر الرباعی 


التوقف فى البيت عند ثلاث محطات مهمة: أولاها: بمائلة 
«عدل الامام و جوده» «بالنبات الغض من الربیع» . وثانیتها: 
صورة «سرج تزه التی آلت الماثلة السابقة إليهاء وثالثتها: 
الأرض التی انعکس علیها آثار ذلك کله. 

کان الشاعر ذکبا حين اختار صفتی «العدل» 
و «الجرد» من الامام؛ ذلك لأنهما صفتان تلبيان من الإنسان 
حاجتیه الااساسیتین: : الحاجة الروحية التی مجد طعامها فی 
المساواة فى الحقوة ق والواجبات (العدل) » والحاجة المادية التى 
تطمئن حين تعلم أن القوت مضمون. كما كان ذكياً أيضأ 
حين اخمتار من الربيع 9النبات الفض؛ ؛ لأ فى هذا النبات 
الغض تلبية للحاجتين السابقتين أيضاً: الروحية فى الجمال 
الربيمى الأخضر المنعش للنفس والباعث على التفاؤل والأمل» 
والمادية فيما يؤول إليه هذا النبات من حب وثمر يرقب 
الإنسان قطفهما استمراراً لعيشه وحياته. وقد سبقت معالجة 
بيت هو الغالث عشر من هذه القصيدة بما يوحى بهذا 
الشمون. 

ات صنورة السرج التى تزهرة » فتفتح أمامنا بابا 
لاستخدام الشاعير ثنائية النور والظلام. علينا أن نقرأ هذه 
الصورة من خلال ربطها بصورة سبقت فى البيت الرابع 
عشر وهی صياغة الأرض «نوراً تكاد له القلوب تنورا . 
فالفاية من الصورتین واحدة؛ هی اضاءة دواخل الناس وطرد 
ما كان عالقا فيها من ظلامٍ الأيام . لكن الملفت فى ت ركيب 
الصورتین أن النبات (النور) أذ فعل تنویر النور» بینما آنحذ 
النور #السراج» فعل تزهير الزهر: سرج نزهر؛ ؛ وهذا یمنی آن 
الدلالات بين النبات والتور تتبادل وتتحد فى خيال الشاعر 
ووجدانه, ویشبح کل طرف قادراً على أن يحل فى مكان 
الآخر ذلك لأنهما معا يحققان غاية أساسية واحدة هی إنارة 
الدروب الظلمة أمام الناس بکل ما مخمله کلمتا ال نارة 
والظلمة من معاله. 

مقابلة النور / والظلام» [ذن» ثنائية متضادة خدمت 
هدف الشاعر وأوصلته إلى النجاح الفنى؛ لكنه أفاد 
- لتحقيق غايته - من المقابلة المتكررة فى القرآن الكريم بين 
هذين العنصرين حتى أصبحا رمزين دينيين لثنائيتين 
أخریین » هما: الهداية والضلال آو الایمان / والکشر. سأررد 
من تلك الآيات الكثيرة التى جمعت بينهما النتين هما: 


۱۳۰ 


الأولى قوله تعالى: «الله ولى الذين أمنوا يخرجهم من 
الظلمات إلى النور» والذین کفروا آولب‌اژهم الطاغوت 
يخرجونهم من النور إلى الظلمات4!؟؟' . 

الثانية قوله تعالى: #كتاب أنزلناه إليك لتخرج الناس 
قات الو 74 . 

إن الآيتين لتذكراننا بوظيفة الإمام كما جلاها الشاعر 
فى بيت سابق» وربطها بمشيثة الله حين جعل الإمام «عين 
الهدی» التی بها ييدد «ظلمة الأحداث» فى زمانه. ولعل هذا 

هو الدافع وراء ذكره «الأرض» محطتنا الشالثة: فالأرض التى. 

أصبح لهامن «عدل او وجوده) ومن «النبات الغض) 
سرج تزهر) هى مكان الأحداث والتجارب؛ تستقبل الأفعال 
وتعكس نتائج هذه الأفعال. جوها مع الشر ظلام ومع الخير 
نور. ولما التقى فوقها نبات الربيع الغض مع عدل الإمام 
وجوده أزهرت سرجها ضیاء وبهاء؛ بل فرحاً ورخاء لیکون 
فى ذلك تكامل «خلق؛ الربیم و «خلق) الامام. 

لکن آبا تمام أعطی خلق الامام وفعله فضلاً زائداً من 
خلال المقابلة بين الزرال / رالبقاء. وهی مقابلة بين زمنين : 
أحدهما محدد هو متعة الناس بالریاض مادامت مزهرة؛ ودوام 
زهارها يظل:- مهما طال - مقيداً بوقت ینتهی عنده ثم 
ينسى. وثانيهما ممتد البقاء هو فعل الإمام الذى يذكره الأئمة 
من بعده اقتداء به, کما يذكره الناس بوصفه النموذج الذى 
بأملون بقاءه فيهم؛ أو يسعون لأن يكون فيهم إذا ما افتقدره. 

من الصیاغات الثيرة هنا استغلاله كلمة «الرياض) 
وتالین کلمة انسها هی فعل «یروض؛ الذی ییتعد عنها 

0 فالترویض معناه التذلیل والتطویع أو التحول من , 

وضع إلى وضع مخالف. وحين نفى «ترويض» فعل الإمام» 
فإنه نفى إمكان تحويله إلى حال أحرى مخالفة. كأنه بهذا 
أوحى بأن وظيفة الإمام الدينية التی حققها العتصم تعأیی 


٠‏ على الزوال أو التغيير لأنها ترتد إلى قيم مبدئية ثابتة على 


الأيام. 


كان الشاعر - على المستوى اللغوى - يلجأ غالبا إلى 
تفعيل الاسم أى نقله من الصفة إلى الفعل. هكذا فعل فى 





دیروض» هناء ومکذا فعل من قبل فى كلمات أخرى مثل 


«تنور) و «تيمن» و ۱تمضر . قد یکون فی هذا النقل مواءمة 
أو مخالفة بين الکلمتین» لکن الفاية الفنية تتحقق من خلال 
ريك الأشياء الساكئة لبعث الحياة فی الشعر. 


فى الأبيات الشلاة التى كانت فاخة مطلع الربيع 
حافظ الشاعر على المواءمة بين ال مام والربیع لغاية عليا ھی 
سعادة الانسان. وفی هذا متابعة للشکل الثلائی الذی رآبناه 
يتحقق سابقاً فى مجالات أخرى لها الغاية نفسها. ` 
سعادة الانسان 


الإمام الریع 

وك 

لکنتا؛ منذ البیت السادس والعشرین؛ نواجه شکلاً 
جديداً يمكن أن نعده أحادياً؛ حيث بدا فيه الخليفة / الملك 
قطب كل حركة وسكنة. وقد أضفت لقب «ملك»؛ إلى 
الخليفة؛ لأن الشاعر وصفه به فى البيت الواحد والثلائين. 
وبهذا اللقب تستوى ثلاثة ألقاب أطلقها الشاعر على 
مدوحه؛ وهی بالترتیب: «الامام) » «الخليفة؛ » (الملك؛. كأن 
هذا الترتيب یوحی بأن لقب الخليفة يجمع بين الإمامة 
والملك. وريما كانت عبارة ۳ جعفر المنصور: : وأنا سلطان 
الله فى أ ضه] أو محتواها وراء إطلاق الشاعر هذه الألقاب 
وترتيبها. وإذا تذكرنا الغاية المستوحاة من ذكره «الأرض» فى 


أبيات سابقةء اقتربنا من الاعتقاد بأنه كان منفعلاً بتلك: 


المقولة وهو يؤلف معانی البطولة ویجسمها صوراً تتحرك فى 
ثنايا قصيدته . 

أشرنا فى البيت الخامس والعشرين إلى أن الخلافة 
كانت فى نظر الشاعر وسيلة لغاية» فهى مكان ينظر الخليفة 


ر ۳ 
لطا لام للا و ا يی 


طاقة اللغة ونشکیل العنی 


ضیاءه» وانیتهما سعبه ینیر لهم بذلك الضیاء کل حادث 
جلب الظلمة (لی حياتهم. لكن صورة الخلافة فی البیت 
السادس والعشرين: ككرت به حركاتهاء صورة استمارية 
دينامية توحی بعمل داثب وجهاد متواصل بغية القضاء على 
مصادر اللق وتوفیر الامن واستقامة الحال فی کل شوونها. 
وبعد جاح الهمة غدت الخلافة ساکنة « کأنها تتفکره . 
فالحركة الكثيرة أدت إلى سكينة ساكنة. لكن الشاعر 
باختیاره عبارة (ولقد تری من فترة» وكأنها تتفكر» صور 
وقت السكينة للخلافة بأنه الوقت الذی یمنحها فسحة زمنية 
لتفكر وتخطط , كى ينفتح الناس على أعمال كثيرة الإنتاج 
وواسعة النفع وعميقة الأثر. فمع الأمان تنبعث الآمال 
العريضة» وتنطلق الطاقات البدعة فی مجالات الحياة اختلفة. 

هذا هو الذی یجمل حياة الناس ربیماً دائم الازهاره أو 
هو التحول الذى رأينا الشاعر يستغل أثره فى تغيير الأشياء 
التحول فى کل مقطع من مقاطع القصيدة» ویکون الشتاء | 
والربيع 1 والخلافة حلفيات لهذه الصور: 

الأْولی من البیت الخامس» حیث حول الطر إلى 
صحو» والصحو إلى صحو فی النفوس أو غضارة ة فى العيش. 


پلامس حرارة النهار الشمس فيحوله إلى جو مقمر مضئ 


لکنه ندی. 


الثالثة من البیت الخامس والعشرین حيث كان الخليفة 
(عین الهدی» ینیر کل «حادث مظلم» کما یتضح ذللث فی 
المثلثات التالية التى مجسد تلك 0 وتوضحها. 
غضارة العيش لور / أمن 


AAA 


مطر محر 
(حرارة) (ټدی) 


۳ 


عید القادر الرباعی ...سس سس سس سس سس 


فكل خول اقتضى حركة تفاعل بين قطبين فى 
القاعدة أدى ك تکو ين جدید ۲ ولادة جديدة هى الغاية 
العليا فى القمة. إن هذا هو الجو الأخاذ الذى يختلط فيه 
جمال الأرض بجمال الحياة كى يتجه الجمالان إلى إمغاع 
الناس وبث روح التآلف والمشاركة المثمرة؛ فلا عداوة تعكر 
الصفوء وانما حب وتعاطف وتسام. وهکذا؛ کان الشاعر ینظر 
للحباة المپدة عندما جعل رهاد الارض وتجادها فشتین من 


البشر متالفتین» و حینما تخیل اختلاط آلوان الزهر شارات . 


لضر رحمیر وهی تتازر موحدة الجميع فى حرب تعلق 
مصيرهم ا بهاء او حين تصور الجميم فارسا حانبا علی 
أنئاه: والندى دمع يذرفه حبيب يفارق حبيبه. 


لقد بدأت كل الخيوط تتجمع فى مقطع الخلافة 
حتی غدت کل صورة سابقة فی القصيدة ند لها مستقرا 
فيه. هذا المقطع آصبح واسم الدی قادراً علی احتواء غیره 
بالرغم من قلة أبياته. وما ساعد على ذلك الاتساع تشكلات 
ألفاظه وصوره التى صارت موحية بمرجعيات فكرية غنية» 
ولكنها کامنة تستثار لأقل إشارة أو حركة. 


إن الصورة الاستعارية المركبة التى حملها البيث السابع 
والعشرون بعيدة المرمى. بدت الخلافة فى الصورة فتاة خلى 
بینها وبین اختیارها رجلاً حازماً قادراً على حمايتها رحل 
إشكالات حياتهاء؛ فجاء اختيارها مطابقاً للتوقعات؛ إذ كان 
المعتصم هو الختار لأنه ‏ كما صوره الشاعر - الفارس الوحيد 
القادر على أداء تلك المهمات الصعبة باقتدار؛ «ففى کفه» 
وحده «عقدة أمرها». أو بلغة أخرى مباشرة: كان المعتصم 
البطل الوحيد المؤهل لتحويل الحرب إلى سلام» والقلق إلى 
امان ؛ والظلام إلى نور یط + جنبات الحياة؛ من هنل ندرك 
آبعاد کلمانه وعباراته الصاحبة للصورة فی البیت مثل: 
«مازلت اعلم»» فهی عبارة تتم صیاغتها علی آن الشاعر تعلق 
من خلالها بالعلم لا بالظن والتخمین؛ كما كان علمه هذا 
مستمر الزمن لم یقطعه الشك یوماً لا فی الاضی ولا فى 
الحاضر. 


TY 


>۴۳ 


زمن علم الشاعر هذا مقترن بزمن آخر تضمنته عبارة 
أخرى هی: «مذ خليت تتخير؛. وهذه عبارة حمل صورة 
توحى بأبعد من زمن حدوئها؛ ذلك لأن الحرية منحث 
على خدید بداياتها التى قد تكون ممتدة فى الماضى. وعلى أية 
حال؛ فإن الصورة توحى لنا بحسن التحول من الإكراء إلى 
التخییر. ولقد توج هذا التحول ‏ كما نعلم ‏ باختيار الأكفأ 
والأقدرء كما جر خلفه ‏ بعد ذلك محولات أخرى مائلة 
تضمتتا ثلاث صور فى البیت هی: صورة الزمان: «سکن 
الرمان؛ » وصورة الید : «فلا ید مذمومه) » وصورة السوام: «ولا 
سوام پذعرا . 

آما صورة «الزمان» الذی «سکن» » فتقف مقابل صورة 
حركة الخلافة: « کثرت به حرکاتها»؛ لکن هذا السکون 
تولد من تلك الحركة؛ أو هو الحالة التى حولت إليها تلك 
الحركات الكفيرة. إنناء ونحن نتلقی صورة (السکون 
والحركة) ؛ نستذکر صورة سابقة هی فول الشاعر «مطر 
یذوب الصحو هنه؟ ؛ فهذه من تلك» بل يصدق على الثانية 
وصف الأرلى: فهما معاً «غيئان» يغيثان الناس ویعیتانهم 
على الحياة فى عيشة راضية. ثم إن صورة سكون الزمان تعيد 
الینا - على مستوى التشكيل الفنى - أصداء صورء «حواشی 
الدهر؛ التی «رقت» فى افتتاح القصيدة. ومن قراءة الصورتين 
معأء نصبح أكثر وعياً بمشاعر التصالح نحو الدهر كما بدت 
فى بيت المطلع» بل ربما أصبحنا أكثر تفهما لموقف الشاعر 
الذى خالف فيه من نظروا إلى الدهر نظرات مخيفة. 

وأما صورة اليد هناء فتذ کرنا بصورة «ید الشتاء» فی 
البيت الثانی من القصيدة. وید الشتاء - کما قلنا فی مخلیلها - 
رمز للعمل المثمر الذى حجسده الشتاء وحشفه العتصم» لذا 
بصبح من المنطق أن يؤرل ذلك العمل بنتائجه الحميدة» 
إلى قطع كل يد مذمومة حتى تتحول الحياة من العبث إلى 


الاستقرار. 





وأما صورة السوام الذعورین» فتستنفر من دواخلنا 
صوراً للحياة الآمنة بعد أن أضاء الخليفة بنور الهدى دروبها 
المعتمة» أو صورتها كما بدت فى البيت السابع عشر حين 
غدا الناس فيها يعيشون أجواء المرح كما جسدتها صورة 
رفصهم وانسجامهم. ‏ وکلمة «السوام» نفسها تثير حالين من 
أحوال الناس: الأولى حيث يكونون فيها هملا لا راعی لهم» 
واثنية حیث یکونون فیها مجتمعامنظماً وتضبطاًبفضل 
سياسة حاکم بصیر قدیر. 


ومع سكون الزمان؛ وقطع يد الشر؛ ونفی الخوف عن 
الرعية؛ محَقق للبلاد فى ظل هذا الخليفة ‏ بطل الشاعر ‏ ما 
٠‏ كانت تتمناه؛ وتطمح إلى إيجاده. لقد هيأ هذا الوضع الشاعر 
لأن يشبه فى البيت التاسع والعشرين انتظام أجزاء الدولة بعقد 
مستوى التنسيق» وأن يشبه «العدل» الذی اخدت به البلاد 
بالجوهر الذی منح العقد قیمته. وقد توحی مشابهة العدل 
والجوهر بموقع الجوهرة الوسطی التمیز (واسطة العقد) التی 
محفظ للعقد تناسقه وتوازنه. ومهما أوحت. الصورة من العقد 
فإن العدل فيها يظل القيمة الکبری التی جمل کل نظام. 
علینا لا ننسی» ولو سيان صورة «العدل» هناء 
صورة سابقة له فی البیت الثالث والعشرین؛ حیث صار مم 
النبات الغض «سرجا تزهره فی کل آرجاء البلاد. فالعدل 
الزهر یساوی العدل النظم علی آساس من الرضا النفسی 
الکبیر بفاعلية الساواة وقیمتها فی انتظام البلاد والعباد. لعل 
تركيز الشاعر على القيمة العظيمة للعدل وتكرار ذلك يدل 
على أنه يؤمن فعلا بأن العدل أساس الحكم وشرطه. 
بالعدل انتظمت البلاد؛ وبه فى البيت الثلاثين تساوت 
البادية والحاضرة فى النفع والأمان. جاء ذلك من خلال عقد 
الشاعر ممائلة بين «المبدى الموحش» و(المحضر؛ على أساس 
الارتواء من ذكره. فالصورة مؤلفة من كلمات يستوجب 
بعضها التوقف. فالبدی / واحضر کلمتان متفقتان فی 
الایقاع لکنهما - مع ذلك - مختلفتان فی الایحاء بل 
معضادتان؛ اذ «البدی» - مکان البادية - موحش لبعده» 


طاقة اللغة وتشكيل العنی 


و«احضرا - مکان الحاضرة - آمن لقربه؛ وحتى يتساريا فى 
النفع والأمان يحتاج الأمر جهوداً كبيرة ومخلصة. لعل هذا 
ما أراد الشاعر أن يوحى به حين جمل الناس هنا وهناك تلهج 


«العصبه التی کانت «تیمن فی الرغا وتمضره فى البيت 


الغامن عشر. فالصورتان تلتقیان على أساس واحد هو العدل 
الذى قرب مكانين متباعدين هناء وألف بين جماعتين 


۰ فنتجاوز من هذه النهاية صورة «الفخره الذى «یضل فی یامه 


هذا البطل لكثرة دروب فضله وتشعباتهاء كمانتجاوز 
و کثیره؟ الذی يراه «قلیلا) لنصل إلى البيت الأخير الذى 
رسم صورة مثلی للتحدی. 

يبدو أبو تمام فى الصورة عنيف التحدى مما يثير أسكلة 
ثلاثة لا تغيب عن مثل ديه هذاء هی : 


- من يتحدى؟ 
2 وبماذا يتحدى ؟ 


- ولن یتحدی ؟ 


توجهنا الاجابة عن السؤال الأول إلى اللیالی؛ فهی 
التى يتحداها الشاعر. إذا كان كل من الليالى والدهر والزمان 
يبدو حصماً للانسان» فانتاً فی هذه القصيدة أمام ثلاثة ألوان 
وصف الشاعر للدهر ١برقة‏ الحواشی؛ فی بیت الطلع؛ وأما 
الثانى» فوصفه الزمان بالسكون فی البیت الثامن والعشرین. 
وأما النالثك؛ ضحديه الليالى فى البيت الأخير. 

ورقة الدهر إن لم تكن توحى؛ فى موضعهاء بتلطف 
متمال واستجابة متطامن» فهی - علی الاقل - توحی 
بالمصالحة بين متعادلين ار متساویین. آما سکون الزمان» 
فیوحی بسکوته آمام عزم بطل حازم. وآما دی اللیالی» 
فتطاول علیها من یئی بأنه قادر علی قهرها وذلالها. (نها 
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عبد القادرالرباعى _ ل سس 





٠‏ خطابات ثلاثة تدرج فيها الشاعر من الضعف إلى القوة» ومن 
التطامن إلى التطاول» فبماذا كان ديه؟ 


لعل عبارة «بعده؛ فى الصورة تقودنا إلى الجواب. إنها 
أوحت بكل فضائل الخليفة السابقة التى تخول بوساطتها كل 
شئ من سيئ إلى حسن»؛ وكل ظلام إلى نور. لقد أصبحت 
سلاح الشاعر الفعال الذى منحه الثقة بإمكان التغلب على 
ابتلاءات الليالى وصروفها فى كل الأحوال. ولعل بناء الفعل 
«ییتلی» للمجهول نی لغاية مهمة؛ ذلك لأن أوجه الابتلاء 
متمددة الفعل والفاعل» وأن التحدی عام لها جميعاء لذا 
اقتضی الفعل فاعلاً مجهولا لا مخصوصاً معلوماً. 


بقي السوال الأخير: لمن يتحدى؟ قد يكون الجواب 
سهلاً؛ لأن ا لتحدى له مذكور فهو المعسر. لكن إذا قرنا 
كلمة ١المعسر»؛‏ فى نهاية البيت بالفعل «فلیعسرن» فى 
صدره؛ وجدنا أنفسنا أمام تبادل للمواقع والمواقف بين 
الكلمتين. أما المعسر فيتضمن معنيين متضادين فى البيت: 

أولهما أنه لم يعد معسراً وإنما أصبح موسراً بعد أن 
أصابه فضل الخليفة:؛ سواء أكان يقطن «مبدی؟ أم ف 
۱محضر) . 

وثانيهما أنه بقی معسراً ولکن آُمام صروف اللیالی التی 
أرادته للعسرة؛ لکنه استعصى عليها وظل ابتلاؤه عسيراً. 

وأما اللیالی التی کان ابتلاء أعتی الناس علیها یسیرآ؛ 
فلم تعد - بعد آن عمت فضائل الخليفة کل الناس وقوت 
من عزالمهم - تملك عزيمة موازية؛ لذا أصبح آیسر الیسیر 
عليها عسيراً. 
1/4 

إن «معتی العنی» هو الذی كان وراء تشابك الصرر 
واتخاد الأهداف» وهو الذى كان وراء تشکل الایقاع» کما 
قد رأينا فی آکثر من مکان **۲» وکما نری فی تشکیل 
الدواثر الوزنية فی الرسم التخطيطى فى الصفحة التالية 4 . 

نظم الشاعر قصيدته على بحر الكامل مستفلاً من هذا 
البحر ثمانی دواثر وزنية» جاء ترتيبها حسب توالى ورودها.فى 
. القصيدة كما يلى: 


طاقة اللغة ولد تشکیا العنی 


د 





عدد التکرارات 
فى القصيدة 










يلاحظ أن الدائرة الخامسة (2.2.1) لها السيطرة؛ فهى 
تتفوق فی عدد تكراراتها على غيرهاء تليها الأولى؛ فالثالثة» 
فالثانية. أما السادسة والسابعة والثامنة» فتتساوى تكرارانها وهى 


تلى الثانية فى الترتيب. أما الرابعة» فتكراراتها أقل الجميع. 
لكن توزيع الدوائر عددياً فى مقاطع القصيدة الثلاثة 


يختلف عن توزيعها العام فى القصيدة كاملة» فالدائرة 
المسيطرة عددياً فى القصيدة قد لا يكون لها السيطرة نفسها 
فى كل المقاطع . ثم إن الدائرة التى تفوقت على غيرها فى 
مقطع قد یتفوق علیها فی مقطع آخر» وهکذا» کما سنری 
فی اللوحة التالية: 


ZEEE 


4 
° 
۲ 
۱ 
۳ 
۲ 
۲ 
۱ 





عبد القادر الرباعی 


فالدائرة الخامسة لم يكن لها السيطرة على المقطع 
ول - مقطع الشتاء» لكن سيطرتها شملت المقطعين 
" خرين: الربيع والخلافة. وكان تجمعها الكبير فى مقطع 
الربيع. . ومع أنها تراجعت فى مقطع الخلافة؛ لكنها حافظت 
على تفوقها فيه. . أما الدائرة الغانية التى كانت لها السيطرة 

فلل الع الأول» فقد تراجعت فی الثانی وغابت تماماً عن 
الغالث. أما الدائرة الأولى التى جاءت أعدادها فى القصيدة 
تالية فى الكثرة بعد الخامسة؛ فقد بدأت متقاربة العدد مع 
الثانية فى المقطع الأول ثم تفوقت عليها فى الثانى» » لکنها 
فى الثالث تراجعت إلى نصف عددها فى الأول. أما الثالئة؛ 
فكان توزيعها بين المقطع الأول والأخير عكس الثانية» لأنها 
فی الأخير تضاعف عددها عما كان عليه فى الأول» ومثلها 
كان وضع الرابعة فى المقطعين؛ لكر: ن الرائعة ساركت 
السادسة غيابها عن المقطع الثانی - مقطع الربيع . إلا أن 
السادسة فى المقطع الأخير تفوقت على نفسها فى الأول؛ أما 
السابعة فتساوى عددها فى الاول والثالث وقل عن ذلك فى 
الغانى. وأما الغامنة فكانت فى الثالث متفوقة على نفسها فى 
الأول والثانى . 


ما يستخلص من هذا التوزيع العددى للدوائر فى 
القصيدة؛ وکذلك فی القاطع» هر أنه توزيع داخلى خاص 
لدراثر هذا البحر فى هذه القصيدة:؛ وهو توزيع یستحیل آن 
نجده يتكرر فى قصيدة أخرى على البحر نفسه لا عند الشاعر 
ولا عند غيره. ويقودنا هذا إلى استنتاج أن لكل قصيدة 
إيقاعها الخاص المتولد من نمط التوزيع الداخلى لدوائر بحرها 
كما وكيفاً. ويتدخل فى هذا التوزيع - كما أعتقد ‏ تجربة 
الشاعر الخاصة التى تنقلها قصيدتة؛ بما فى هذه التجربة من 
مشاعر وأفكار ومواقف تستدعى إيقاعاتها الموسيقية الخاصة. 


بناء على هذاء اختلف توزيع الدرائر الوزنية داخل 
لقاطم العلانة, بل ان هنال اختلافاً فی التوزیم داخعل کل 
0 حسب اختلاف المواقف أو النبضات الشعورية 
والفكرية » وسأحاول تتبع أهم ما فى ذلك من خلال العودة 
إلى لوحة مسار الدوائر فى الرسم التخطیطی السابق؛ مستغنياً 
بذلك عن اعادة توزیع الدواثر على المواقف الداخلية لكل 
مقطم فى لوحات مستقلة 


كا 


م ا سس تت هلوا 


نلاحظ من خلال الفحص الدقيق للوحة أن البناء 
الإيقاعى للقصيدة يتسم بالتركيب التداخلى الذى يميل 
ناحية التعقيد لكثرة الرءرس الديبة عمودیاً ( ۸ ) فى 
تذبذبها بالفياس إلى الرءوس الممتدة أفقياً( أ . 
وإذا اعتمدنا إبقاع نبضات القلب استنتجنا أن الشكل الذى 
تزيد فيه الرءوس المدببة يدل على شدة الاتفعال. 


کا 


القاطع الشلانة حسب تلك اللوحة تزلف داخل 
الشكل الواحد المتكامل للقصيدة ثلاثة أشكال مختلفة. فبينما 
بدت حالة من القلق وعدم الاستقرار على شكل مقطع . 
الشتاء مجسدة فى عدم التركيز على دائرة واحدة» أخذ شكل 
مقطع الربيع يميل إلى الاستقرار. وقد تمثل ذلك فى 
الحركات الإيقاعية المتبادلة بين الدائرة الأولى والدائرة 
الخامسة:؛ رفی استمرار الداثرة الخامسة ثلائة تكرارات 
متواصلة فی وسط القطع تقريباً. لكن بداية المقطع شهدت 
نقلة بعيدة من الدائرة الثانية إلى الثامنة ثم استمرت الدواثر 
ین الامتة والخامسة لفترةء وبعد ذلك عادت إلى التذبذب 
بين الخامسة والأولى حتى نهاية امقطع . وقد يعنى هذا أن 
بداية اطع كانت متأثرة بالقلق الذی وجدناه فی مقطع 
الشتایء» لم أحذت تميل بعد ذلك إلى الاستقرار والتردد بین 
دائرتين فقط . 


أما مقطع الخلافة: فان نظرة عجلى إلى الشکل الذی 
اف حركات دوائره تنبئنا بأنه ل يجمع بين الشكلين 
السابقين: ففيه حركات إيقاعية فى القمة» فالدائرة الثامنة فيه 
مغلا يفوق عدد ورودها عدده فى المقطعين السابقين» 
لكننا نرى - مقابل ذلك أن الدوائر التى ترددت وشكلت 
رؤوساً مندة أفقباً يفوق عددها عدد مثيلاتها فى المقطعين 
السابقين أيضاً. إن هذا يعنى أن المقطع الأخير يصدر نغمة 
إيقاعية توحد بين نغمات تتردد فى المقطع الآول والثانى. وإذا 
تذكرنا ما قلناه فى أثناء تخليله: إن جميع الخيوط المعنوية 
المتشابكة فى المقطعين الأولين تجمعت فيهء أصبحنا على 
قناعة من أن المعنى والإيقاع الوزنى كانا متجاوبين 
ومنسجمین فی القاطم الثلائة جمیعها. 





كان ذلك فى علاقة أشكال المقاطع إيقاعاً ومعنی. 
فعلى الرغم من أن كل مقطع ذو شخصية خاصة: فإنه ‏ مع 
ذلك يلتقى مع غيره فى إطار من التعدد والونحدة. وإذا 
تقدمنا خطوة أخرى ففحصنا كل مقطع؛ وجدنا أنه مبنى 
على أساس الاختلاف والاتفاق إيقاعاً ومعنى أيضاء وذلك 
حسب الاتفاق والاختلاف فى المواقف النفسية. 


فالمقطع الأول يحوى خخمسة مواقف نفسية كانت وراء 
تشكيلات إيقاعية متعددة ضمن الشكل الواحد الموحد لها. 
أما الأول ففى البيت الأول أو الدائرتين الأولى والثانية؛ وهو 
موقف نقل فرحة عامة بانقلاب حياة الناس إلى الأحسن. 
وأما الثانى» فالجمغ بين فاعلية الشتاء وتضحية القائد لتوفير 
رزف الناس وبهجة نفوسهمء لذاء بدأت الدواثر متوترة تتباعد 
حتى وصلت إلى الداثرة السابعة. لقد عادت من السادسة إلى 
الأولى؛ لكنها ارتدت مبتعدة إلى السابعة. وأما الموقف الثالث: 
[یقاعهما من الداثرة الشانيةه وصعد إلى القمة عند الدائرة 
الشامنة التى لم يصل إليها أى إيقاع فى المقطع سواه. وأما 
الموقف الرابع» فبهجة الإنسان بالخير والجمال الذى صنع له 
أو الذى صنعه بنفسه. وقد سجل شكله الإيقاعى تراجماً نحو 
الاستقرارء وبدا کأنه یمهد السبیل الی التوافق الایقاعی فی 
ترديد الدائرة الأولى والغانية ورسمهما خطين متوازيين. إن 
إيقاعهما أعاد إلى الأذهان بداية المقطع الذى ابتدأ بالدائرتين 
نفسيهما فتآلفت البداية مع النهاية على ترجيع صوتى واحد. 

آما القطع الثانی - مقطع الربیم - فقد شهد فی بداية 
الواقف مقابلات متضادة. لذاء بدأ متوتراً متباعد الدوائره ولا 
بستبعد تأثیر القلق فی مقطم الشتاء علی حركة إيقاعه التوتر 
فى البداية» لکن دوائره بدأت تتراجم لیصبح مجالها ابتداء 
من الشطر السابع والعشرين بين الدائرة الخامستة والارلی. 
وحين نعود إلى الواقف النفسية المصاحية: د أن الشاعر 
انشغل أولا بالموازنة بين الإنسان ومظاهر الطبيعة: ثم أتبع 
ذلك بالموازنة بين أشياء الربيع وأشباء الحباة وبخاصة خولات 
الألوان. وكانت تلك الأشياء فى توازنها تردد إيقاعات متقاربة 


طاقة اللغة وتشكيل المعنى 


ومتبادلة المواقع كما يبرزها الشكل المتوازن والمنسجم؛ بخاصة 
فى نهايته. 

أما المقطع الشالث ‏ مقطع الخلافة ‏ ففيه أربعة 
مواقف: أولها موازتة بين فعل الربيع وفعل الإمامء لذا كان 
إيقاع هذا الموقف مؤلفاً من شكلين متوازيين: أحدهما فى 
الدوائر القريبة يتردد بين الثالشة والأولى . وثانيهما فى الدوائر 
البعيدة يتردد بين الخامسة والثامنة» وقد غلب على الشكل 
الأول الامتتداد الأفقى» بينما غلب على الثانى التذبذب 
العمودی. وثانی الواقف مواجهة الخليفة لحوادث الخلافة 
باقعدار» ما الشکل الایقاعی لهذا الوقف» ففرید فی تشابه 
خطوطه المتدة» ولعله شکل ینسجم مع وحدة الذات وتفردها 
فى القدرة. وثالث الواقف حدیث عن الأمان ونتائج الجهد 
وشكله مختلط من الرءوس المدببة والأفقية. ورابع الواقف هو 
موقف التحدى والموازنة بين البطل وغيرهء وقد امتد شكله 
الایقاعی الی القمة» ثم انحدر ليستقر هادثاً يتردد عند الدائرة 
السادسة. 


احص 


بقی ملاحظة عامة ندرکها من خلال التدقیق فی لوحة مسار 
الدوائر» ولوحة ترتیب ورود الدوائر فى القصيدة. 

كل منها؛ أى أن الدائرة الأولى هى أول دائرة فى الشطر 
الأول من البيت الأول» تليها الدائرة الثانية الخالفة لها فى أى 
شطر آخر یلی. وقد انخذنا هذه الماعدة أيضاً أساساً لترتيب 
التفعيلات؛ ف «متفعلن» هى أول تفعيلة من أول دائرة لذلك 


۱ أحدذت الرق 2١7‏ بيدما ومتفمان: هي التفعيلة التي تلت : 


الأولى لذلك أعطیت الرقم 257 . من الملاحظء حسب هذا 
الترتيب فى القصيدة:؛ أن الدوائر الثلاث: الأخيرة تتعاكس فى . 
والسابعة مع الشالئةء والسادسة مع الثانية» والخامسة مع الرابعة 
(انظر رموز الدواثر نی لوحة ترتیبها) . ومثل هذا التعاكس 


iiy 


عبد القادر الرباعی ...سس سس ااا 


الإيقاعى يمنح القصيدة نغمات إيقاعية تتجاوب أصدازها بين 
القاعدة والقمة من الشكل المرسوم» كما يلاحظ أن الدوائر 
الغلااث الأخيرة فی القمة تتسناوی فی عدد إيقاعاتها ( حمس 
تكرارات لكل واحدة) ؛ بینما وردت معا کساتها من الدواثر 
الأولى على غيرما ترتيب. كأنما التعدد يشهى إلى انتظام؛ 
والاختلاف يقود إلى اتفاق. أما الدائرة الرابعة ومعاكستها 
الخامسة؛ فمتباعدنان فی عدد التکرارات لکن ورودهما فى 
وسط الشکل يمنحها قدرة التوزيع إلى القاعدة والقمة. آما 
ار ابع فكان الانطلاق منها نحو القمة فى مقطع الخلافة› 
وهذا وضع ينسجم مع الاتجاه العام الذى انخذته الأشکال 
الإيقاعية للمقاطع الثلاثة؛ أعنى اختلاف مقطع الشتاء عن 
مقطع الربيع فى الشكل الابقاعی» ثم تألیف مقطع 9 
الذی یجمع بین نمطی الشکلین السابقین» علی أساس آن 
خيوط المعنى ومعنى المعنى للقصيدة تتجمع فيه. 

نستنتج مما سبق آن مسار الدواثر الوزنية داخل القصید 
شکل قاعدة لٍيقاعية خاصة, وأن العنی بمستویاته التعددة 
وامختلفة کان وراء تشکیل تلك القاعدة:؛ وفى هذا دليل 
عملى على صحة الأقوال النقدية التى تربط بين الوزن 
والمعنى كقول صاحبى نظرية الأدب؛ ' 

دلا يمكن تجاهل معنى النظم فى نظرية للأوزان... 


ونحن نرف أن الصسوت والوزن يجبا أن يدرسا 


الهوا مش 


العنی» ۸ . 
الحاتمة 

كانت قصيدة (الربيع» لأبى تمام إذن تشكل مساحة 
لتفاعل خلاق بين أشياء مختلفة ومختلطة» انبلقت من تزارج 
علاقاتهاء وتشابك حیوطها معان غائرة الجذورء متعالية 
السموق. ما العنی الکبیر الذی کانت تلتف حوله» ونلتقی 
عنده» فهو «بطولة القيادة؛ بكل أبعادها. لذا كان بطل 
الشاعر (المعتصم) يتحرك خفية فى مقاطع القصيدة الثلاثة» 
وکان له فى كل منها موقع حاص من البطولة: 

نهو فى المقطع الأول: يشخص بطولة الشتاء فى العمل 
فی المقطع الثانى یمائل الربيع فيغدو بطل السناء والضياءء 
والتآلف والانسجام بين الناس أفراداً وجماعات. 

وهو فى مقطع الخلافة البطل الأسمى رالأهدىء 
والأقدر والأعدل والأكملء لذا كان مقطع الخلافة جامعاً 
لكل البطولات السابقة. 

كانت كلمات الشاعر فى المقاطع الثلاثة تتعانق 
صور: » وتتساند إيحاءاتها وتتناغم ایقاعاتها فوق رفعة 
القصيدة؛ مؤلفة نسیجاً متداسق الخطوط » متناسب الألوان» 
موحد الأشكال والرسرم والایقاعات. 


R. Barthes, Image- Music - Text, Essays selected and (ranslated by Stephen Heath, Fontana- Britain, 1979, .م‎ 6 210 

(۲) جون کوین: بناء لغة الشعر» ترجمة: أحمد درويش:» مكتبة الزهراء ؛ القاهرة, ©2154 ص ۲۳۰ . 

(۳) انظر فصل «الشعر والحقيقة؛ من كتاب غراهام هر: مقالة فی الأدب, ترجمة: محبی الذین صبحی» المجلس الأعلى لرعاية الفتون والأداب؛ دمشتی؛ ۱٩۷۳‏ ص 
ص ۱٩۲‏ - ۰۱۰۱ وانظر أبضاً كتاب: فى الشعرية لكمال أبو ديب» مؤسسة الأبحاث العرية؛ ببروت» ۱۹۸۷ ص١3‏ وما بعدها. 

(4) ابن رشين» العمدة فى محاسن الشعر رآدابه ونقده؛ قين: محمد محيى الدين عبد الحميد» المكتبة التجارية الكبرى بمصرء ۱۹۹۳» ج صا" . 


(ه) انظر فى قيمة القراءة الكتب التالية: 


الشعرية: تودوروف» ترجمة: شكرى المبخوت ورجاء سلامة: الدار البيضاءء القرب ۰۱۹۸۷ ص ص ۸ - ۰۲۱ 
قصيدة وصورة؛ عبد الخفار مكاوى» عالم المعرفة؛ الکریت ۱۹۸۷+ ص ۲۲١۷‏ . 
احطیدة والعکفیر» عبد الله الغذامی » النادی الأدبى الثقافى؛ جدة؛ ۰۱۹۸۵ ص ص ۰۷۱-۷۵ 


تٍُْ فى معرفة النص » يمنى اليد دار ال فاق الجدیدة» بیروت ۱۹۸۰ ر ص ۵. 


- نقد التص؛ علی حربء المركز الثقافى العربى» بيروت 219557 ص ص د 
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طاقة اللغة وتشکیل العنی 


1 . . i. 
چا ع م‎ Fon EKE 


1:0: Eliot, The Frontiers of Criticism (In English Critical Essays, Twentieth e London, Oxford University Press 1985, p. 48. 


انظر كتاب: دلائل الإعجازء خقيق : أحمد مصطفى الراغى » دار الكتبة المربية, القاهرة ۰۱٩۵۰‏ ص۱۷۱ 
انظر کتاب: : .1953 Ritchards and Ogden, Meaning of Meaning, London,‏ 
وکتاب بناء لغة الشعر: س ۲۲۸ . 
ديوان أبى تمام بشرح الخطیب التبریزی» تحقین: محمد عبده عزام» دار العارف بمصرء ۰۲ ۱۹۷۰ ج۲ ص ص ۱۹۱ - ۰۱۹۷ 
انظر «طاقة اللغة ونشکل ات للبجری - دراسة نصیةه فی حولية كلية الانسانیات والعلوم الاجتماعية, بجامعة نطر العدد این میرم 
۲ ص ص1۳ - : 
لیزاییت درو» ين ونتذوقه؛ ترجمة: محمد ابراهيم الشوس؛ مکتبة منيمنة» بیروت؛ ۱۹۲۱ می۱۲۸. 
شرح ديوان آمية بن یی الصلت» مخقین: سيف الدين الكاتب ورفيقه؛ دار مكتبة الحيأة» بيروت؛ ۰۱۹۸۰ ص۵۷. 
القامرس احیط , مد الدین الفیروزبادی؛ اذکتبة الجارية الکبری بمصر ۱۹۱۳ مادة (دهر) . 
دیوان آیی تمام ءج ؛ ص۸٥‏ ؛ رما بعدها. 
العمدة فى محاسن الشعرء وآدابه؛ رنقده» لابن رشیق القیروانی» ج۱» ص۲۴۳ . 
انظر: العجم الوسیط, مجمع اللفة العرية؛ القاهرة ط۳ مادة (حاشية) . 
الشعرية : لتودوروف ص۰۳۸ 
ج. م. جوبو» مسائل فلسفة الفن العاصر؛ ترجمة: سامی الدرویی؛ دار الیقظة العربية» یروت؛ ۰۱۹۸ ص1۱ 
انظر: طاقة اللغة وتشکل العنی فی قصيدة الریع للبحتری؛ ص1۸ . 
انظر کتایی: الصورة الفنية في شعر ايي تمام, نشر جامعة الیرموك» الأردن ۱۹۸۰ ص ص۱۰۵ - ۱۲۲. 
مسائل فلسفة الفن العاصر: ۲۱۷ 
آبة رقم ۳۰ من سورة #الأنبياء» . 
القامرس احیط . مادة «الوبل» . 
انظر: هامش رقم (۱) من دیران آبی تمام؛ ج۲؛ ص ۰۱۹۲ 
انظر: العجم الوسیط . ماد: غاث: (الغوث) ؛ وغاث: (الغيث) . 
ديوانه» ج۳» ص ۰ ۲۰. 
نفسه؛ ج۱ ص ۷۳ . 
انظر: شرح البیت فی دیوان الشاعر ج۲ ص۲٩۱‏ وما بمدها. 
العجم الرسیط, مادة (عذر) - 
تولی العتصم الخلافة فی منتصف عام ۲۱۸ هب فی التاسم عشر من رجب. انظر کتاب الفخری في الاداب السلطائية والدول الاسلامية, مد بن علی بن 
طباطباء حقيق محمد عوض إبراهيم؛ وعلی الجارم» مطبعة العارف بمصرء ۱٩۲۳‏ ص۱ ۰۲۰ ۲۰۹ وانظر أيضاً كتاب تاريخ الاسلام السياسى والدينى والثقافي 
والاجتمای لحسن ايراهيم حسن» مکتبة النهضة الصریة» ۰۱۹۹۶ ج۲» ص۷۵ . 
انظر: طاقة اللغة وتشکل العنی فی قصیدة الریع للبحتری: ص ۰۸۲ 
انظر تفسير ريتا عوض للتدبة فى قول امرئ القيس (قفا نبك» فى كتابها: بنية القصيدة اخاهلية, دار الاداب» بیروت ۱۹۹۲ ص٤1۸‏ وما بعدها. 
نقذ آبو تواس - کما تعلم - من كون الأطلال سمة العصر الجاهلى القديم؛ إلى جعل الخمر صفة العصر الجدید - العصر العباسی. فقال: 
صفة الطول بلاغة القدم فاجمل صفانك لابنة الکرم 
انظر ديوان أبي نواس»؛ تخقيق: أحمد عبد امجيد الغزالى» دار الکتاب العریی؛ یروت ۰۱۹۵۳ عی۵۷. 
انظر فى هذا المعنى تخليلاً لقصيدة أبى دؤاد الإيادى الرائية فى كتابى: الصورة فی النقد الشعری؛ دار العلوم بالریاض؛ صس ص ۱۳۶ - ۱8۰. 
انظر: طاقة اللغة وتشکل العنی فی قصیدة الرییع للبحتری؛ ص ۸۲. 
قاموس احیط» مادة افقع1. 
لقمان آبة 7١‏ , ۱ 
ایفرةء آية ۱۱۷ 
الشوری آية ۱٩‏ . 
الطبرى : تاريخ الرسل والملوك» تحقيق: أبو الفضل إبراهيم» دا ار المعارف بمصر ط. ثانية جه ص ۸۹. 
الأنبباء آية ۷۳. 
تاريخ الإسلام: ج؟, ص ۲۵۲ . 
شوقی ضیف العصر العباسى الأول ؛ دار المعارف يمصر» ص ۲۰. 


۱۳۵ 
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(4) القرن اپة ۲۵۷ . 

(4۵) ايراهيم. آية ۱. 

4( أعنى بتشكل الإبقاع: حركة الأعصوات النظمة داخل الدائرة الوزنية ومن لم الدرائر التى تولف إيقاع القصيدة أو موسبقاها فى شكل للحركة متصور التنظيم. ذلك 
لأن الإبقاع ‏ كما عرفه أفلاطون وغيره - ١هو‏ طريقة تشكيل الحركة المتدفقة رصياغتها فی قالب ار صورة محددة... تجمع بين الحركة رالتنظيم معأ بحيث 
تکون الحرة تعبيراً عن عنصره الذهنى رالروحى؟ . انظر: فؤاد زكرياء مع الموسيقي: الهجة المصرية العامة للتأليف والنشرء القاهرة ۰۱۹۷۹ ص1۱ وما بعدها. 

() راجم فی معنی «الدائرة الوزنية»» کنایی الصورة الفنية فی شعر آبی تمام ص ص ۰۲۲- ۰۲8۱ رأعنى بها اختصاراً: الشكل الایقاعی الذی تخذه تفعیلات 
اللبحر الواحد فى شطر البيت الواحد من القصيدة على أساس أن الشطر هو محور البناء المرسيقى للقصيدة. 

)٤۸(‏ نظرية الأدب: رينيه ويليك وأوستن وارنء ترجمة: محى الدين صبحى دمشق ۰۱۹۷۳۲ ص۰۲۲ 
وانظر فی علاقة الوزن بالعتی کتاب سائل فلسفة الفن العاصر نجان ماری جوپر؛ ترجمه: سامی الدروبی» دار الیقظة العريبة» بیروت؛ ۰۱۹۹۵ ص ص ۲۱۱ 
۳۲۰ 


۰ ف العدد القادم مدو تقاض عن: 


أبى حيان التوحيدن 


را ها اما ۳۱۶۱۱۱۵۵۵ 


۱:۰ 





لا مبالغة فی القول ان دیوان التنبی كان قد شكل أكبر 
أكاديمية شعرية تربت فیها أجیال الشعراء العرب إلى يومنا 
هذا. ولقد كان أبو العلاء المعرى من أقدم تلاميذ هذه 
المدرسة وأبرزهم وأشدهم حبا لمعلمها. وهو حب يفصح عنه 
كتايه الذئ ألقه فى شعر المتيق وسماه: (مفخ خمد 
هذه العبارة العنوانية تتضمن تورية أو إيهاما قائما على المفارقة 
بين معجز النبى أحمد َه ومعجز المتنبى أحمد”"؟. فكأن 
المعرى أراد أن يسم كتابه بعنوان فيه دلالة على فهمه العمیق 
لطبيعة شعر المتنبى الذى يقوم على التورية أو التوجيه من 
خلال تلحيف الدلالة العميقة بدلالة سطحية إيهامية. فما 
القيمة الجمالية انمحتملة للتغطية أو التلحيف فى القول 
الشعرى؟ يرى عبد القاهر الجرجانی آن النفس الب نشرية 
- بطبیعتها مولمة بالکشف عن الغطی الذی لا ينال إلا بعد 
" الطلب والکابدة» ویمثل لهذا الضرب من العانی ب «الجوهر 
فی الصدف لا ییرز ك الا آن تشقه عنه» وبالعزیز احجب لا 
يريك وجهه حتى تستأذن علیه»۲۳۱. وی کد النقد الحدیث 


* كلية الآداب؛ جامعة المللك سعود » الرياض. 


صحة هذه القاعدة حين يقرر أن الغموض الإيجابى عنصر 
اصیل فی شمرية الشمر(؟۲, وآن الثص الجید نص إشكالى 
يحرض الذهن ويتحداه ويدفعه إلى التأمل ويثير فيه الرغبة فى 
الكشف عما خفى واستتر من ظلال المعنى ودلالاته. وحين 
يعمل المتلقى ذهنه فى الكشف عن تلك الدلالات الخفية 
والمرامى البعيدة عن التسطيح والابتذال والمباشرة» تتحقق المتعة 
الفنية لديه ويصل إلى درجة من الرضا والارتياح النفسى'* . 
ولعل هذه السمة البارزة فی شمر التنبی هی التی جعلت 
الأدباء واللغويين يسهرون فى القبض على شوارده التی 
کید رنه نميه رحدو عع فى ماس الا 
الذهنية الدلالية. بذلك الشطر الذى يقول فيه «ويسهر الناس 
جراها ويختصم؛» يؤكد المتنبى نفسه قيام شعره على الإشكال 
الدلالى: وهو إشكال لاحظه القدماء فى حينه ووقفوا عنده 
طويلا وأطلقوا عليه فى مؤلفاتهم مصطلح «المشكل» أو 
«أبيات المعانى» ؛ فإذا كان النص الشعرى الجيد نصا إشكاليا 
مفتوحا على دلالات عدة محتملة؛ فإن هذه الإشكالية تقع | 
فى صميم شعرية المتنبى» ولا يكاد يضاهيه فيها أحد من 
شعراء العربية قديما. وبالنظر فى ديوانه وفى مؤلفات القدماء 


سمود ین دخیل الرخیلی .سس سینت 


حول مشكله وأبيات ممانیه» یمکن أن نخدد أضلين 
جوهريين لهذا الإشكال فى شعره هما: المذهب الكلامى 
والتوجيه الدلالى. 0 
ومن استقراء شعر المتنبى» یمکن خدید الاهب الکلامی 
بالقول إنه يتتضمن فى جانب منه عنملية جدلية فى اللغة 
قائمة على الوعی الکثف بعلاقات التجانس والتضاد والتجاور 
والتناظر بين أجزاء الكلام فى شطرى البيت» كما يتضمن 
فی جانبه الاخر القول الشمری القائم على الاستدلال 
والتعلیل والتمشیل, وینتج عن هذه العملية الجدلية فی 
الحالتین مفارقات ومبالفات طريفة ومدهشة علی مستوی 
التعبير والتفكير. والذهب الکلامی من مذا النظور یمثل 
أقصی لیات علم الکلام والفلسفة فی اللغة الشعرية» وتمثل 
صورته التامة التی وصل الیها فی شعر التنبی مرحلة التشیع 
فى تطور الأسلوب البديعى. والحقيقة آن الاشکال الدلالی 
المتعلق بالمذهب الكلامى بنوعيه باب واسع فى شعر المتنبى » 
وعنصر أصیل فی الخصومة التی دارت حوله. ونظرا لسعة 
انتشار المذهب الكلامى فى شعر المتنبى» فإنه يستحق أن تفرد 
له دراسة مستقلة. وسنكتفى هنا بعرض طائفة مختصرة من 
أمثلة أبيات المعانى التى يشكل المذهب الكلامى بوجهيه 
أساس الإشكال الدلالى فيهاء ولن نناقش الأمثلة حتى لا 
تخر ج هذه الدراسة عن الداثرة النقدية التی تقیدت بحدودها 
فی العنوان. 
فمن الضرب الأول المذهب الكلامى القائم على كشافة 
الجدل فى الاستخدام اللغوی» البیت التالی المبنى على مفارقة 
والزيادة التى تنقلب نقصا»: 
متی ما ازددت من بعد التتاهی 
فقد وقع انتقاصی فی ازدیادی"*؟ 
ویقوم البیتان التالیان على تكثيف 
التضاد فی ثنائية العلم والجهل: 
ومن جاهل بی وهر یجهل جهله 
ويجهل علمى أنه بى جاهل 
ويجهل أنى مالك الأرض معسر 
وأنى على ظهر السماكين راجل”") 


۱:۲ 


ویقول فی الغلو بالتعبير عن شجاعة الممدوح وإقدامه 
وحرمه: 
مع الحزم حتى لو تعمد تركه 
لألحقه تضييعه الحزم بالحزم 
وفى الحرب حتى لو أراد تأخرا ۱ 
لأحره الطبع الكريم إلى القدم 
عظمت قلما لم تكلم مهابة 
تواضعت وهو العظم عظما على عظم "۲۶ 
ويقول عن عطايا الممدوح الذى تشرفت بوجوده مدينة 
منبج : 
نقم على نقم الزسان تصبها 
نعم على التعم التى لا جحد 
سواها مثلها 
لو آن مثلك فى سواها بوجد 
تطعتهم حسدااراهم مابهم 
فعقطعوا حسدا لن لا یحسد!؟) 
وهناك ضرب آخر من الذهب الکلامی لا یقرم تماما 
علی كثافة الجدل فی الاستخدام اللفوی» کما فى الأمثلة 


ارض لها شرف 


السابفة» ولکنه علی أية حال يمثل عملية جدلية علی 


مستوى الفكرء قائمة على طرافة الربط بين الأشياء من 
خلال الاستدلال والتعليل والتمثيل. وهذا الضرب هو الذى 
يقصده البلاغیون حين یستخدمول مصطلح «انذهب 
الکلامی»(۱۰. ومن آمثلته انختارة هنا ما یلی: 
بقول التبی فی مواساة رجل مریض معللا اختيار الحمى _ 
لجسمه : 
لا نمذل الرض الذی بلث» شائق 
أت الرجال وشائق علاتبا 
ومواطن الحمی الجسوم فقل لنا 
ما عذرها فی ترکها خیرانه !۲۱۱ 


ویقول فی الرثاء معللا وفاة رجل کریم: 
آعدی الزمان سخاژه فسخا به 
وف یکون به الاسان بیش ۱۳۸) 


ويقول فى التمشيل لنحوله بسلك العقد امحتجز عن 
: ملامسة الجسد الناعم : 
عليك بدر عن لاء الا 


لعل هذه الأمثلة تظهر كيف كان المتنبى يصدر فى 
أساس رؤينه عن موقف جدلى فلسفى؛ ولابد لهذا الموتف 
الفكرى أن يتجسد فى التعامل مع اللغة الشصرية التی 
أصبحت بدورها لغة جدلية قائمة على كثافة التجانس 
والتضادء كما يتجسد فى طرافة الربط بين الأشياء من خلال 
دقة الاستدلال والتعليل والتمثيل. ويظهر من هذه الأمثلة أن 
خطاب المذهب الکلامی بنوعیه خطاب (شکالی بطبعه, لآن 
الدلالة المركبة على كثافة الجدل ودقة الفکر لا تکشف عن 
رجهها ولا تسلم نفسها الا بعد الطلب والکايدة على حد 
تعییر الجرجانی . هذا النوع من الخطاب الشعری یتضمن 
خروجا جذربا علی طبیعة النظم الشفهی التلقائی التی 
لاحظها الجاحظ حین قال: «وکل شوم للصرب فانما هو 
بديهة وارججال» وکانه إلهام؛ ولیست هناك معاناة ولا مکابدة 
ولا إجالة فكر ولا استمعانة»”؟١2.‏ ومع أن هذه الملاحظة 
متعلقة بالأدب الجاهلی» لکنها بالغة الدلالة علی ما أصاب 
لغة الشعر العربی من تطور و حول سببه دخول الفلسفة 
والجدل إلى میدان الشعر. ان سيطرة الذهب الکلامی على 
الشعر هو الذى فيما يبدو جعل المتنبى نفسه يقول: (أنا وأبو 
تمام حکیمان والشاعر البحتری»"*۲۲ ولا يخفى أن الحكمة 
كانت فى القديم تعنى الاشتفال بالفلسفة والطب. لقد تطور 
الخطاب الشعری فی الا عصر العباسية بسبب دخول الفلسفة 


إلى ميدانه» فى حين ظل الذوق العربى عموما محافظا على ۱ 


الجمال الذى لا يكشف عن وجهه ولا يستسلم إلا بعد 
الطلب والکابدة» وهو الأمر الذی أحدث خللا واشکالا فی 


التوجيه ا معجر السهر 


العلاقة بين المرسل وامتلقى . ونخلص من هذا كله إلى القول 
بأن انتشار المذهب الكلامى يشكل أحد العناصر الجوهرية فى 
الإشكالية المسهرة التى يطرحها شعر المتنبى . 

وما له علاقة وطيدة بإشكالية الدلالة فى شعر المتنبى» إلى 
جانب الذهب الکلامی» ظاهرة أسلوبية متعلقة بوجود 
طبقات ومستویات دلالية عدة لیس فی الکلمة الفردة 
ولاالعبارة وحسب؛ بل فى المقطع وفی القصيدة کلها احیانا. 
وهی ظاهرة محيرة [(ذا ما فیست بالصطلح البلاغی التقلیدی» 
لژننا قد لا تجد فی التسمیات والتعریفات البلاغية ما یشملها 
تماما. هناك فى الواقع أداة بلاغية تسمی الاستخدام» الذی 
یعنی استخدام الكلمة المفردة لتؤدى معنيين محتملين 
کلیهما بالدرجة نفسها» وهو یختلف عن التورية التى يكون 
فيها أحد المعنيين قريبا غير مراد والآخر بعيذا هو المراد. 
والحقيقة أن التورية والاستخدام معا هما أقرب المصطلحات 
البلاغية لمفهوم الظاهرة الدلالية التى نحن بصدد الكشف 
عنها. ولكن المشكلة هنا أن التورية والاستخدام ينحصر 
مدلولهما فى الكلمة المفردة ولا يتعداها إلى الدلالة المركبة 
فى الدائرة الأوسع التى تشمل البيت والمقطع والقصيدةء 
فهما إذن يفسران جزءا من الظاهرة وليس الظاهرة كلها. وقد 
آدی النظر فی کتب البلاغة الی السشور علی مصطلح 
«التوجیه؛ . وهو مصطلح يتسم مدلوله عند الأدياء والبلاغیین 
بالا ضطراب وعدم الدقة. فنحن نری الثعالبی یست‌خدمه بصورة 
أولية نی معرض حدیثه عن محامن التنبی وبدائعه» وذلك 
حین یقول: «ومنها الدح الوجه کالب له وجهان مامنهما 
لا ویتضح من الأمثلة التى أورذها أنه يقصد 
بهذه العبارة تعضيد المدحة فى الشطر الأول من البیت بمدحة 
أخرى فى الشطر الثانى رديفة لها ومترتبة علیه ۰۲۱۳ ویقول 
أبو القاسم الأصفهانى عن أرائل الكافوريات: إن مقدماتها 
موجهة إلى الاشتیاق لسيف الدولة والتحسر على فراقى*' . 
والتوجيه والإيهام عند أسامة بن منقذ اسمان مرادفان للتورية 
تماما" “. أا الخطيب القزوينى فيعرف التوجيه بقرله: ١هر‏ 
یراد الکلام محتملا لوجهین مختلفین كقول من قال 
للخياط الأعور: ليت عينيه ا فحن لا ندری آهو 
يدعو له أم يدعو عليه؛ أهر يتمنى أن تكون عينه غير المبصرة 


سود بن دتعیل الرحیلی .سس سس سس سس سس 


مثل عينه الميصرة أم يدعو عليه بالعمى فى عينه الأحرى؟ ٠‏ 


ويبدو أن هذا التقابل الحتمل بين الدعاء له والدعاء عليه هو 
الذی جعل الأدباء يستخدمون هذا المصطلح للدلالة على 
احتمال النقیضین بالذات؛ کما فی الکافوریات التی قرآوها 
على اسان محتمل الضدين» أى أن دلالة الهجاء متضمنة 
فی عبارة الدح الظاهرى'١؟".‏ والتوجيه بهذا المفهوم يعنى 
انصراف الخطاب الشعرى عن وجهه الظاهر إلى دلالة ضمنية 
أعم وأشمل من التوربة والاستخدام؛ لان مدلوله لا بنحصر 
فى الكلمة المفردة. ولغرض هذه الدراسة» سوف نستخدم 
مصطلح «التوجیه» للاشارة به (لی احتمال وجهین أو أكثر 
لدلالة الخطاب الشعرى من غير أن نشترط أن يكون الوجهان 
نقيضين. وقد نحدده بصورة أكثر انطلاقا من استقرائنا 
لخصوصية توظيفه واستخدامه عند المتنبى بالقول: إنه يتضمن 
لنائية دلالية قائمة على انصراف الخطاب الشعرى عن رجهه 
الظاهر أو المفترض إلى وجه أخخر غير ظاهر وغير مفترض» وهو 
أسلوب يتعدى الكلمة المفردة والعبارة ليشمل المقطع 
والقصيدة بكاملها أحيانا. أما التوجيه المتعلق بازدواجية الدلالة 
و تعددها فی الکلمة الفردة والعبارة القصيرة» فد تناوله 
القدماء ضمن مباحث التورية والاستخدام» كما تناولوه فى 
شرحهم للمشکل من ییات العانی عند هذا الشاعر. ولهذا 
سوف ینصرف النقاش فی الصفحات القادمة ٍلی الستویات 
التى لم تبحث من أسلوب التوجيه. أما ما تناوله القدماءء 
فستكدفئى منه بمجرد التمثيل اختصر والتعليق الموجز» 
متخذين منه مدخلا للمستويات المهمة التى لم يتطرق إلبها 
البحث القديم. فمن أوضح الأمثلة على التوجيه فى الكلمة 
المفردة لفظة «التوحيد» فى البيت التالى الذى يبدو أن دلالته 
ثارت نقاشا طویلا قدیما وحدیث!۲۲۳: 
یترشفن من فمی رشضات 
هن فی فیه أحلی من التوحید"۲۳٩‏ 
التوحيد نوع من التمر مازال معروفا بهذا الاسم فی بعض 
مناطق الجزيرة العربية. ولكن الكلمة تعنى أيضا الوحدانية 
الإلهية» كما تعنى المرة الواحدة فى مقابل الرشفات 
المتعددات. فهل المراد هنا أن هذه الرشفات أحلى فى فمه من 
حلاوة التدمرء أم أنها أحلى من حلارة الإيمان بالوحدانية 


NE 


على سبيل الغلو فى التعبير عن اللذة» أم تراه يقصد أن هذه 
الرشفات المتعددة أحلى من حلارة الرشفة الواحدة أو أحلى 
من الاكتفاء بالرشف من امرأة واحدة؟ الحقيقة أن هذه 
الدلالات الأربع كلها محتملة ومتضمنة فى الكلمة بالدرجة 
نفسهاء ومن يصر على حصرها فى دلالة واحدة لا تتعداها أو 
أنها محتملة أكثر من غيرها يصدر عن قصور فى فهمه طبيعة 
الشعر عموما وشعر المتنبى على وجه الخصوص. لقد أطلق 
المتنبى لفظة «التوحيد» من عالقها وفجر فيها طاقاتها التعبيرية 
من خلال توجيهها إلى كل دلالاتها المعجمية والثقافية 
والاجتماعية. وبهذا الاکتناز نی دلالة الکلمة» یکون التبی 
قد ورط الذوق التقلیدی العتاد علی حصر الدلالة فى مدلول 
واحد» وجمل الناس یسهرون ویختصمون فی مرأمی شعره. 
والحقيمّة أن بعض أبيات المعانى المشكلة جرى على هذا 
المنال من التوجيه فى الکلمة؛ ولهذا قالوا إن المتنبى أول من 
ومع باب التورية!؟"2. أما فيما يتعلق بالتوجيه الدلالى فى 
التركيب النحوى أر العبارة الشعرية» فقد نكتفى فى التمثي 
عليه بالمطلع التالى: 
ایا بات مت فانتیت ات 
والبين جار على ضعفى وما عدلا'*") 
يقول ابن سيدة فى شرحه الدلالات المتعددة فى الشطر 
الأول: ) 
«یجوز آن یکون آراد: آحیا وایسر ما قاسیته ما 
قتلنىء أو ما من شأنه أن يقتل ؛ وإذا كان أيسر ما 
قاسيته قاتلاء فما ظنك بأكثره وأشده. وهذا على 
وجهين: إما أن يكون تعجب من ذلك فقال: أنا 
نی حال حياة؛ وأقل ما قاسيته قانل! وإما أن 
یکون طمع بالحياة فأنکر ذلك فقال: كيف أحيا 
مع هذه الحال؟ فهذان وجها الاستفهام. وقد 
یکون (أحیا) خبراء أى أنا أحيا وهذه حالی»... 
وقد يكون (أحيا) اسما يدل على المفاضلةء أى: 
أبت لحياتى ما قتل» وهذا غلو وإفراط؛ لأنه إذا 
كان ما قتله أثبت شئ لحياته؛ لم يبق ما يوجب 
الوت»(۲۳. 





ونضيف أن مما يرشح الدلالة على المفاضلة أن دأحيا» قد 


متوازنان من الناحية الصرفية» مع أن دلالة المفاضلة إيهامية 
فى الأول وحقيقية فى الثانى. والواقع أن ابن سيده قد قدم 
قراءة جيدة فى فهمه احتمالات دلالة التركيب النحوى فى 
هنا لبیت. فهو قد آورد لاحتمالات کلها تقرییا» ولکن 
استخدامه عبارات مثل «یجوز» قد یکون آراد» إما....و إما» 
يوحى بائه یعصور آن العبارة الشعرية هنا لا تختمل لا هله 
الدلالة أو تلك؛ أى أن كل احتمال للقراءة يستبعد 
الاحتمالات الأخرى؛ مع أن كل الدلالات التى أرردها 
محتملة ومتضمنة؛ ولا يلغى بعضها بعضها الآخر. 


تلك» إذن» أمثلة على المستوى الأرلى البسيط من أسلوب 


التوجیه فی الکلمة الفردة والعبارة القصيرة فی شعر التنبی. 
غير أن سريان هذه الظاهرة الأسلوبية المدهشة فى الدائرة 
النضية الأوسع التى تشمل المقطع الشعرى كله والقصيدة 
بكاملها أحيانا لم يحظ من الدرس القديم بما يستحقه من 
وقفة نقدية متأنية ومتقصية؛ وان كان من المؤكد أن بعضهم 
قد لمحه من بعيد. ولعل الشعالبى كان أوضح الذين لمحوا 
أسلوب التوجيه فى وحدات تكوينية تامة من القصيدة؛ فهو 
يقول فى معرض كلامه عن محاسن المتنبى وبدائعه: 
+ ومنها مخاطبة الم دوح من الملوك بمثل 
مخاطبة احبوب رالصدیق مع الاحسان والابداع 
وهو مذهب تفرد به واستکثر من سل که اقتدار) 
منه وتنحراً فى الألفاظ والمعانى ورفعاً لنفسه 
عن درجة الشعراء وتدريجا لها إلى مائلة 
ال : 
وبعد أن يورد طائفة من الأمثلة على هذا المذهب» يأنى 
پاللاحظة الرديفة التالية: 
«ومنها استعمال آلفاظ الغزل والنسیپ فى 
آرصاف الحرب رالجد. وه و ایض ما لم 
يسبق إليه وتفرد به وأظهر فيه الحذق بحسن 
النقل وأعرب عن جودة التصرف والتلعمب 
ا 


التوجیه العجز السهر 


ثم بورد أمثلة على هذا المذهب أيضاً. فالثعالبى يلاحظ 
أن التنبی يوجه المعجم الغزلى النسيبى إلى مخاطبة 
الممدوحين من الملوك ويستعمل ألفاظ الغزل والنسيب فى 
أوصاف الحرب والجدء ويرى أن هذا الصنيع يمثل حصوصية 
أسلوبية فى شعر المتنبى؛ فهو مذهب «تفرد به واستكثر من 
سل وکه» » وهو «مما لم يسبق إليه؛. إن مثل هذه الملاحظات 
العابرة التى أطلقها الثعالبى تستحق المتابعة والتوسيع بإجراء 
قراءات تتجاءز الأمثلة القليلة والأبيات المفردة التتى أوردها. 
آما الدارسون احدئون» فان لهم ملاحظات تختلف فی 
قربها أو بعدها عن تلمس أسلوب التوجيه القائّم علی العلاقة 
بين ظاهر القول الشعرى وباطنه. يرى محمد العشماوى» 
مثلا؛ أن الانفعال الفريد الأصيل عند المتنبى يجعله ينجح فى 
تطويع أجزاء القصيدة وإخحضاع التقليد لإحساس واحد 
مهيمن!؟"''. وعلى ضوء قوله هذاء يقدم قراءة مختصرة 
لتصيدة التنبی التی مطلمها «مالنا کلنا جو يا رسول»؛ فيقول 
عن مقدمتها: 0 
«رعلی الرغم من أن هذه الأبيات نصدر عن 
عاطفة حب صادقء وترتفع إلى مستوى عال من 
الأداء فى فن الغزل فإننا نخطئ» بل نظلم الشاعر 
اذا وقفنا عند هذا الغزل وحده وترکنا ما برتد 
نحت الكلمات من معان ثنائية» تظهر فی ترکیز 
الأبيات على عناصر الخيانة والتأمر والزيف 
والادعاء فی ی المرارة والسخرية. هذه 
المعانى التى تختفى وراء الغزل لها من غير شك 
دلالاتهاء اذن تشکل خیطا أساسیّا فى الوقف 


؟ 2 
الثار او المطروح؛ ۰ 


وبعد أن يستعرض بقية أجزاء القصيدة؛ يخلص إلى 
القول: ۱ 
«وما أظننا فی حاجة |لی مزید من القول لکی 
نؤكد ما سعينا إلى خقيقه من أن القصيدة عند 
المتبى قد استطاعت أن حول الوضوع التقلیدی 
سواء أكان هذا الموضوع غزلا أم مديحا إلى رؤية 
ذانية یجسد فیها الشاعر موقفه ورژیته بحیث 


۱: 


سمود بن دخیل الرحیلی 


9 
آجزاگه ...»۱۳۱۱ . 


وقد سبق طه حسين إلى ملاحظة هذا الأسلوب فى شعر 
المتنبى» ولكنه يقصر ملاحظته على مقدمات قصائد المتنبى 
بالذات» وذلك حین یقول: «ان مقدسات قصائد التنبی 
تخطی الغزل التقلیدی رتفصح فى کثیر منها عن موقف 
الشاعر النفسی" ۳۲ 

بقی علینا الأن آن نتوسم فی قراءة شعر التنبی علی ضوء 
تلك الملاحظات التى أبداها النقاد قديما وحديثاء وأن نحاول 
أن نكون أكشر منهجية فى الكشف عن تلك الظاهرة 
الأسلوبية التى حام حولها النقد ولم يحددها خديدا دقيقا. 
رنبداً بالقول إن أسلوب التوجيه الدلالى ظاهرة شاملة فى 
خطاب المتنبى: وسيكشف التحليل المتقصى فيما بعد كيفية 
سريانها فى نص بأكمله؛ ولكنها فى المقدمات أوضح منها 
فى الوحدات التكوينية الأخرى من قصائده. ولهذاء سيبداً 
النقاش هنا بالكشف عنها فى مقدماته أرلا؛ والقدمات التی 
سیشملها التحلیل هنا هی مقدمات تصائده ذات الطالع 
التالية: «را حر قلباه»؛ و «دمعی أجاب وما الداعی سوی 
طلل» » و «لیالی بعد الظاعنین شکرل؛» و «علی قدر أهل 
العزم تأتی العزائم» ؛ و «كفى بك داء آن تری الوت شافيا» . 

لو توقفت قراءتنا فى المقدمة الأولى عند البيت الأول 
منها: «واحر قلباه» ولم نتجاوزه إلى ما بعدهء فإننا سندرك 
يقينا أننا أمام مطلع غزلى مبنى على احتراق قلب المحب 
بسبب الوقف البارد الذی یبدیه الحبیب؛ وسندرك كذلك أننا 
آمام مقدمة غزلية تامة الصورة لو حذفنا اسم سیف الدولة 
فقط من البیتین التالیین للمطلم. فمن الواضح آن التتبی 
يتكىء فى هذه المقدمة على المعجم الغزلى النسيبى ویفرف منه 
بلا هوادة فيذكر: حرارة قلب المحب فى مقابل برودة قلب 
الحبيب وعدم مبالاته؛ اعتلال الحال والجسد بسبب هذا 
الحب ؛ الشکوی من عدم الحظوة لدى الحبيب مع تفانی 
لمحب وولائه؛ ثم تكرار لفظة «الحب» فی کل شطرة من 
البيتين الثانى والغالث. إن المتنبى يصدر هنا عن إدراك فنى 
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لطبيعة الموقف فى مقدمة القصيدة العربية التى تتضمن دائما 
حدیثا عن الحب وشكوى من تمنع الحبیب وجفائه؛ ولكنه 
يدرك أيضا أن الوقف الغزلی یعبر دوما عن علاقة بين النين 
پسودها التوتر الشدید. فلماذا لا یرجه هو هذا التوتر الوروث 
توجیها دلالیا جدیدا؛ وبرظفه فی التعبیر عن علافته بسیف 
التوجیه الدلالی القائم علی ازدواجية العلاقة بين ظاهر القول 
أمام خطین متقاطعین للدلالة: نهی دلالة غزلية أفقية فى 
الظاهر ولکنها عتابيه اش فى الستوی العمیق » ولا یرضح 
كفة التوجيه إلى المستوى العميق المنصرف عن عتاب المرأة 
إلى عتاب الرجل سوى ذكر اسم سيف الدولة. وفى نهاية 
المقدمة نرى المحب العاتب هو الذى يرحل باخمتياره: (إذا 
ترحلت عن قوم... ليحدثن لمن ودعتهم ندم مع بقاء 
الحبيب فى الدار. وهكذا أصبح سيف الدولة معشوقا متوجها 
إليه بالعتاب والشکوی ومهددا بالارحال عنه , 


وفی مقدمة فصیدته التی مطلعها «اجاب دمعى؛ » یلم 
التتبی بفلذات من الطللية ومن النسيب التقليدى» فيأحذ من 
الطللبة دلالتها علی البکاء» ومن الوقف الغىزلی شکوی 
اللوی والهجر والاشتیاق ونقدان الأْمل فی اللقاء وتهیب 
الزيارة؛ متدرجا بعد ذلك إلى شئ من الفزل الحسی وشکوی 
الشيبء ثم يذكر أخيرا أنه حين قرر أن يطرق فتاة الحى 
ذهب متقلدا سيفه لحماية نفسه من الوشاة والأعداء. هذه 
كلها تبدو فى الظاهر عناصر أدبية تقليدية فى قطعة النسيب» ٠‏ 
ولكنها فى حقيقة الأمر عناصر موجهة إلى التعبير عن لحظة 
شعورية معينة فى واحدة من انعطافات علاقة المتنبى بسيف 
الدولة. ودون أن نعرف شيعا عن الظروف الموضوعية التى 
أحاطت بنظم هذه القصيدة؛ نلاحظ فى مقدمتها التركيز 
على الدعوة من طرف والإجابة الباكية من الطرف الآخر مع 
فقدان الأمل واليأس وتهيب القدوم للزيارة إجابة لتلك 
الدعوة» کما تلاحظ فی الغزل الحسی کون الحبيبة مطاعة 
الحظ » مالكة» ولقلتبها عظیم اللك فی القل؛ ومجده یشیر 
إلى أن علاقته بها حتى الان لم تکن لذيذة خالصة ولم 
تفض إلى شئ يجد له حلاوة فى حياته العملية. ولانه يتهيب 
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الزيارة ويحذرهاء قرر أن یطرق فتاة الحی متقلدا سیفه؛ اٍذ يبدو 
أنها محبوبة من الكل ويحيط بها كثير من أعدائه. إن الفضاء 
الدلالى فى هذه القطعة عموما يضعنا أمام موقف غزلى 
ملتبس كثيب متردد فيه البكاء والخوف والحذر واليأس من 
جدری اللقاء لو حصل» وتأتى عبارة «أنا الغريق فما خوفى 
من البلل» لتتضمن مثلا تبريريا ينطوى على محاولة لحسم 
الموقف المتردد بالاندفاع فى مغامرة خطيرة تنطوى عليها تلك 
الزيارة. ولعل هذه الدلالة الملتبسة هى أقصى ما يستطيع أن 
يصل إليه استنطاق النص. ولكننا من خلال الملاقة الجدلية 
بين داخل النص والظروف الخارجية التى أحاطت به 
نستطيع أن نصل إلى فهم أعمق لما يختفى نحت الكلمات 
الغزلية من دلالات. وهنا يشير الشراح إلى أن هذه القصيدة 
ات ین اسعرضاهء سيق الدولة ودعاه اليه يمف مقاضية 
وقطيعة. ولكننا نفهم مع هذا الاستراضاء من طرف والرضا 
المتحفظ من الطرف الآخخر أن كبرياء الذات مازال جريحاء 
ولهذا توجهت الطللية وتوجه النسيب كله إلى التعبير الرمزى 
عن هذه اللحظة الشعورية. اقل نيدت الطللية رمزا لعلاقة 
متهدمة أو منهارة؛ وصارت الاستجابة الباكية أمرا لا يتعلق 
بالطلل نفسه بقدر ما يتعلق يضرورة تلبية تلك الدعوة 
والأمير ية) المتعالية» وأصبح الحديث عن الحبيبة المالكة 
المطاعة الحبوبة فى العشيرة كلهاء التى يشقى هو وحده بها 
فيراقبها ويتهيب زيارتها ولايطرق حيها إلا متقلدا سيفه 
موجها إلى التعبير عن علاقته بسيف الدولة وبلاطه الذى 
يضم كثيرا من الأعداء والحاسدين. هكذا جد أنفسنا مرة 
أخرى أمام معجم غزلى موجه توجيها جديدا إلى دلالة 
ضمنية تشير إلى علاقة الشاعر یبطله فی موقف معین » وهو 
كما فى المقدمة السابقة توجيه قائم على تقاطم الخطاب 
النسيبى الأفقى بالخطاب الذاتى الرأسى. إن كبرياء المتنبى أو 
مكابرته توهمنا بأنه عاشى يشكو من مرارة الحب؛ ولكنه على 
مستوى الرمز والتلميح يشكو من مرارة يجدها فى حبه سيف 
الدولة بعد أن حصل انشراخ وتصدع عمیق فی تلك 
العلاقة» ومن هنا ظهرت تلك السحة من الکابة التی تظلل 
الوقف الفزلی: الدموع» شکوی النوی والفراق والهجر والیأس 
من اللقاء» الشرقب والحذره الإشارة إلى أنها مالكة ومطاعة 


التوجيه المعجز المسهر 


وفى علانه انسجام مع العشيرة (البلاط) إلا فعة. بهذا 
التوجیه تتحول عناصر الغزل والنسيب إلى رموز تستبطن 
احساسات الشاعر وموققه النفسى من علاقته بسيف الدولة. 


وفی سیفیته التی مطلعها «لبالی بعد الظاعنین شکول» 
يلم المتنبى بعناصر من اللسیب الجاهلی والعذری؛ فیذ کر 
الظاعنين ويشكو من ليل العاشقين لرتابته وطوله؛ ويشيد 
بقدرته على تخمل العيش بعد رحيل الأحبة؛ فيتنسم الربح 
التى تهب من ناحيتهم؛ ويشرق بالماء عند تذكرهم». ويشكو 
أو يعتز بقيم الحفاظ التى تمنعه من الوصول إلى حوض الاء. 
رأخيراء تفضى الشكوى من طول الليل إلى التطلع إلى ضوء 
الصباح الذى لقيه مع الفجر فی مکان یقال له «درب القلةا 
وهو المكان الذى لقى فيه سيف الدولة بعد اتتصاره على 
الروم. وهنا يصبح الليل الزمنى مقنتولا بيد الفجرء أما الليل 
المجازى المرادف للسكون والتباس الرؤية فى نفس الشاعر؛ فقد 
قتله فجر بشرى يقال له سيف الدولة وثأر للشاعر منه. لقد 
الخدت فى ذهن الشاعر صررة الفجر بصورة سيف الدولة» 
وأصبح كل طرف منهما معادلا للآخرء فكلاهما زمنا الفعل 
والحركة فى مقابل الليل الذى هو زمن السكون وعدم 
الفعل. من الجائز أن يكون المتنبى قد نظم هذه القصيدة فى 
ليلة كان يتأهب فيها للقاء سيف الدولة بدرب القلة 
للاحتفال بانتصاره؛ ولهذا كانت نفسه المثوثبة المفعمة بالأمل 
والتطلع نضيق بالليل وتستبطئ الصباح الذى هو زمن 
الحركة والرحيل نحو سيف الدولة. وإذا لم تكن هذه هى 
لحظته الشعورية بالضبط» فان نفس التنبی علی أبه حال 
کانت بطبیعتها نفسا قلقة متوثبة تستریح بالح رکة النهارية 
التی یأتی بها الفجر ونععب بالاناخة والشواء اللیلی. ولذاء 
نتصور آن شکواه من سکون اللیل کانت تمثل لدیه انفعالا 
صادقا وتجربة شعورية حقيقية. الواقع أن قراءة التتبی بصفته 
نصا واحدا فی کل مقدمانه لاندل علی آنه كان عاشقا 
بالفعل حتى نقتدم هنا بصدق شکواه من طول الليل على 
العاشقين؛ ومع هذا فالشكوى صادقة إذا فهمنا دلالتها 
لبعيدة التی تقبع خلف ظاهر اللفظ. ان لیله لشقیل الذی 
یشکو منه (نما هو لیل عاشقی انجد ولقاء اللوك مستبطنا فی 


ليل العاشقين العذربين. ولقد أثبت فى نهاية النسيب أن 


م وي 4 


سعود 


معشوقه وفجره الذى يتطلع إلى لمائه و يستشقز الليل بعيدا 
عنه إنما هو سيف الدولة الذى لقيه بدرب القلة مستبطنا فى 
الفجر الزمنى ومندمجا به ومتحدا معه على موئ ارمز 
المنسرب من العقل الباطن لدي شاعر أصيل مبدع. وحين 
يقرر المتنبى فى البيت الأخير من قطعة النسيب أن سيف 
اللیل, ندرك آن «العشق» لفظة يستخدمها المتنبى لكى ترمى 
إلى ما هو أبعد من دلالتها الحرفية التقليدية» فالتتبی الشاعر 
الفد یعشق امد » وسيف الدولة الملك والبطل القومى عاشق 
النصی وزحفه فى ظلام الليل ليس إلى خدور النساء بل إلى 
۷ الاعداع. . مرة ئالفةء ,أذك؛ ری أننا فی 0 
موجه إلى التعبير عن موقف نقسی ولحظة شعورية معينة اختار 
الشاعر أن یغطی وجهها مخت هذه اللغة الغزلية الترائية. 

آما فیما یتعلق بأسلوب التوجیه فی مقدمة سیفیته 
المشهورة التى مطلعها «علی قدر أهل العزم» فإننا نيدأ 
الحديث عنه باثارة الکساول التالی: لماذ يبدأ المتنبى هذه 
السيفية متحدثئا بأسلوب الحكمة وضرب المثل .عن أهل لمزم 
وعن 2 لتى ت, 8 بر نی عين 0 آیس من 
العظیم» دلالة على سيف الدولة وإشارة إليه ۹ يسدر أن 
ذلك النصر الشاریخی المؤزر الذى حفقه سيف الدولة فی 
دقلعة الحدث» كان قد ملا نفس الشاعر إحساسا بالعظمة 
والاعتزاز القومى وجعله يشمن ما یحفقه عزم الرجال. فنحن ؛ 
(ذن» لسنا أمام خطاب فى الحكمة والمئل السائر إلا فى 
الظاهر, أما فى المستوى الأعمق فإن الحكمة المتفجرة على 
وموجهة إلى التعبير عنه فى الآن ذاته» فالحكمة تشكل مدحا 
غير مباشر فى حقيقة الأمر. 4 

ولعل ما له صلة بأسلوب التوجیه فی القدمات» ملاحظة 
أن أوائل الكافوريات تنم مقدماتها عن اشتياق لسیف الدولة 
وندم على فراقهء فى حين كان ل 
المقدمات على استبشار بقدومه على كافور. كيف يفتتح 


۱:۸ 


نو تفیل وان ا ج ج ص 


المتنبى أول قصيدة له فى مدح كافور «كفى بك داء» بتمنی 
الوت متحسرا على عدم وجود الصديق الخلص» وكيف 
يعائب قلبه على تعلقه بمن نأى وحبه لهء كما يعاتب عيونه 
التى تبكى على أثر الراحلين؟ يبدو المتنبى فى هذ المقدمة 
كأنه يتحسر إلى درجة تمنى الموت على فراقه ذلك الحبيب 
الذی نای بنفسه وارخل عنه وقطع صلته به؛ ويعاتب قلبه 
وعيونه على تعلقهما بحبيب غادر. إن هذا الخطاب 
التمهيدى فى مقدمة قصيدة يمدح بها كافور يضعنا أمام 
مستوبين من مستويات التوجيه: أولهما أن خطاب النسيب 
التفليدى المتعلق بالمرأة قد ترجه كالعادة إلى معاتبة رجل 
والتحسر على فراقه؛ وثانيهما أن الحديث فى المقدمة ة 


. انصرف عما هو مفترض من الاستبشار يقدومه على كافور 


وتوجه إلى الندم على فراق سيف الدولة؛ ودلالة هذا التوجيه 
على الشاعر أن المتنبى لا يمكن أن يكون جاهلا إلى هذه 
الدرجة بأساليب اللياقة والأدب» ولكنه فى الواقع لا يكن 
احتراما للرجل ولا يشعر بعاطفة إيجابية نحو سيده الجديد» 
ووجه العم فى مثل هذا الأسلوب أن الطيقة التحتية 
للخطاب الموجه تستبطن الإحساس الأصيل والانفعال الصادق 
لدی الشاضر. يقول أبو القاسم الأصفهانى متحدثا عن هذه 
اة الأسلوبية فی أوائل الکافوریات: «فلما انتهت مدته 
عند سيف الدولة... قصد مصر ملما بكافور فأنزله وأقام عنده 
ما أقام» إلا أن أول شعره فيه دليل على ندمه لفراق سيف 
الدولة» وهو « کفی ل ویقول آیضا عن کافوریته 
الشانية التی مطلمها «فراف ومن فارقت غير مذم): دثم لما 
آشد الثانية حرجت موجهة يشتاق سيف الدولة؛(۲۳۹. فابو 
القاسم الأصفهانى یقول بصريح السبارة إن مقدمة هذه 
القصيدة أنت «موجهة يشتاق سيف الدولة) ؛ وهو بقصد فيما 
یبدو أن الخطاب الشعرى فى هذه المقدمة كان ينبغى أن 
ينصرف إلى الاستبشار بقدومه على کافوز: ولکنه توجه بدلا 
من هذا التعبير عن اشتياقه لسيف الدولة! مع ما يفيد كرهه 
القدرم علی کافور. وند فسر أحد القدماء الکافوریات على 
أساس محتمل الضدین» بمعنی آن کل بیت مدحی یستبطن 
الهجاء. ومی نظرية لا تخلو من دلالة على ما نحن بصدده» 
وان كان صاحبها يضطر إلى و 


نخلص من هذا كله إلى القول إن أسلوب التوجيه بشکل عند 
مقدمات قصائده» فهو أحد عناصر الإشكال الدلالى فى 
شعريته الفذة وبلاغته العجزة. ١‏ ۱ 


هذا فیما یتملق بحضور أسلوب التوجیه فى مقدمات 
قصائد المتنبى. غير أن هذا الأسلوب يشكل سمة بلاغية لا 
تقتصر على المقدمات وحدهاء بل تشمل النص الشعرى كله 
أحیانا کما فی قصیدته «ملومکما...» التی سیتناولها التحلیل 
العالى. تتشكل هذه القصيدة من النین وأربعين بيتا يمكن 
تقسيمها حسب البناء الموضوعى الظاهرى إلى ست وحدات 
تکوينية کما پلی: . 

۱ - الرحلة الصحراوية (۱- ۰5 

۲ - فخر مزوج بالتأمل وضرب الثل (۷- ۱5). ۰ 

۳ - قیدا الاقامة والرض فی محور القصيدة (۱۷ -۲۰). 
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۵ - نزوع الجواد القید ٍلی الانطلاق والخلاص من 


مرض القید (۳۰ - ۳۸). 


- هاجس الوت (۳۹ - 8۲) 


تودی النظرة الأولية إلى خلق الانطباع بأننا فى هذه 
القصيدةء خاصة فى نصفها الأول؛ أمام تداعيات نفسية غير 
محکمة الربط , ولکن القراءة الشانية تکشف فى الواقع عن 
تماسك دلالی مدهش بين وحداتها التكوينية. وللکثف. عن 
هذا التماسك» ینبغی فیما آحسب آن نتطلق من القطع 
الفتاحی الثالث بأبیانه لأربعة (۱۷ - ۲۰) التی مختل وسط 
القصيدة تقريبا وتشكل محورها الذى يستقطب شبكة 
الملاقات فى الوحذات السابقة واللاحقة. تفصح هذه الأبيات 
عن حالة شمورية قوامها الاحساص بالقید والعجز عن الح رکة. 
وهو فى الواقع قيد مزدوج: طرفه الأول نفسى يتمثل فى نوع 
من الاقامة الجبرية الفروضة علی الشاعر فی مصر عند رجل 
بیخضه منذ البداية ولا بحس بعاطفة ليجايية نحوه» وطرفه 
الغانى قيد جسدی یتمثل فی الاصاية بالحمی. یظهر هذان 
الطرفان لحالة القید فی البیتین السابع عشر والشامن عشره 
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ويكشف البيتان التاليان 27١  15(‏ عن جدلية العلاقة بين 
الطرفين؛ فالإحساس بالاغتراب والا"كتفاب النفسى الذى 
صاحب إقامته فى مصر هو الذى أدى إلى اعتلال جسده» 
كما أن إصابته بالحمى قد ضاعفت من إحساسه بالضيق 
والاكتغاب. وفى هذه الأبيات الحورية عبارات دالة على صرامة 
هذا القيد المزدوج» أولها عبارة «أقمت» المكونة من فعل دال 
على الركود والجمودء وهو فعل مسند إلى تاء الفاعل التى 
تسمرت بالباء فى أرض مصر؛ ويأتى إثبات الإقامة فى الشطر 
الأرل مدعوما بنفى الخبب والحركة فى الشطر الثانى» كما 
تأتی عبارة «فلا ورائی ولا أمامى» لتدل على نزوع يائس إلى 
الحركة إلى أى الجاه» حتى وإن كانث إلى الوراء» المهم أن 
تكون هناك حركة بغض النظر عن الجاههاء ونحن نقدر 
المأساة حق قدرها [ذا فهمنا آن هذا الشاعر الذی مله الفراش 
كان جنبه فى الماضى لا يفارق ظهر ناقته فى حركة دائبة لا 
تعرف الاستقرار. من هذه الأبيات نفهم أن الشاعر كان يقع 
مخت وطأة إحساس سلبى فى نفسه وجسده؛ ومن الطبيعى أن 
نتوقع نزوعه إلى حالات إيجابية مضادة: فالمفيد ينزع إلى 
الانطلاق» والغاوی ينزع إلى الحركة؛ء والعاجز ينزع (لی 
القدرة على الفعل. من هذا المنظور الثنائى الضدى؛ سينطلق 
التحليل للكشف عن العلاقات التی تربط انحور هنا 
بالوحدات الخمسة الأخرى المكونة للنص. 


يبدو المتنبى فى مقدمة قصياته. كأنه يستحضر غرضا 


. تقليديا وسياقا قديما هو سياق الرحلة فى الفلاة على ظهور 


المطاياء وهذه هى الدلالة الأولية التى يستطيع أن يصل إليها 
كل من له معرفة بالشعر العربى. ولكننا فى الواقع أمام توجيه 
دلالى يرمى فيه القول الشعرى إلى ما هو أبعد من معناه 
الظاهر القريب. إن خطاب الرحلة هنا يخفى حت قشرته 
الظاهرة نزوع الشاعر إلى الا نطلاق والحر کة فی حال احساسه 
«ذرانی والفلاة» بمثابة صرخة المقيد الذى يتوسل إلى 
الصاحبین بتخلیصه من القیدین. الفلاة الرادفة هنا لحرية 
الحركة والار تحال تمثل النقيض الباشر لسجن الدينة» كما 
النقيض المباشر لرطوبة النيل. هكذا يجد الحر المقيد بالمرض 


۱:۹ 


سعود بن-دخیل الرحیای 


والإقامة راحته فی الانطلاق بحرية الی الفلاة ومواجهة 
هجیرها بلا دلیل ولا وسیط » وهو فی القابل یجد تعبه فی 
الإناحة والمقام وهما الوجبان للراحة فى الظروف العادية. إن 
الإناحة والمقام هنا رمزان یستبطنان الدلالة علی حالته فی 
مصر. ویعکس اعنزازه» فى الأبيات التالية؛ بألفته حياة 
الصحراء وخبرته بدروبها ومواقع الماء فيها بغضه حياة 
الدينة, فألفة حياة الصحراء هنا تقابلها الجفوة من حياة 
المدينة؛ وهذه الجفوة هى الدلالة المسكوت عنها المشار إليها 
بالحديث عن نقيضهاء هكذا نرى فى التحليل الأخير 
للمقطع الافتتاحى أن عنصر الرحلة الصحراوية والحديث عن 
الفلاة والهجير ليس غرضاً تقليديا منفصلاً عن جوهر اللحظة 
الشعورية المتشكلة فى محور القصيدة؛ فإذا كان الخحور يفصح 
عن حالة سلبية من الرکود النفسی والعجز الجسدی» فان 
مقدمة القصيدة تنزع إلى محقيق حالة إيجابية مضادة هی 
حالة الانطلاق والح رکة التی تمغلها الفلاة والرحلة علی 
ظهور المطاياء فهو _.إذن ‏ خطاب موجه وموظف فی التعبیر 
الرمزى عن لحظة شعورية وانفعال صادق یقبع خلف سياق 
تقليدى. 


وفى المقطع الثانى يبدو الشاع ركأنه يتناول أحد العناصر 
الأدبية الأثيرة لديه؛ وهو الفخر الممزوج بالتأمل وضرب المثل 
والحكمة:؛ غير أن كل ما يقوله فى هذا المقطع مستمد من 
اللحظة الشعورية المفصح عنها فى الأبيات امحورية . فى البيت 
السادس الذى يشكل نهاية المقدمة وبداية الفخر يبدو المتنبى 
كأنه يتطلع إلى أن يغدو وحیداً مع ذانه فی الفلاة معتمداً 
على فروسيته وحدهاء ولكنه فى الواقع يشكو بطريقه غير 
مباشرة من الوحدة مع الناس فی المدينة المصرية» ومن هنا 
يتحول خحطاب الفخر الظاهر بالتوحد مم الذات (لی شکوی 
مبطنة من الوحدة والاغتراب النفسی. ویأتی البیت السابع 
لکد دلالة الخطاب علی الشکوی من الوحدة والعزلة, لأن 
«الضيافة) حالة من حالات الاغتراب؛ اذ یکون الضیف فى 
بيت غير بيته بين أناس غرباء عليه؛ وفى بلد غير بلده» 
ولدى مضيف ليس من جنسه فى الغالب. وحين يقول إنه 
يرفض أن «يمسى لأهل البخل ضيف يبدو كأنه يؤكد مبدأ 
أحلاقياً عاماً فى سحیته ؛ وهذا هو الوجه الظاهر ولکنه ۳ 


0. 





المستوى التحتى للدلالة يلمح إلى دار الضيافة التى هى مصرء 
ويعرض بالمضيف الذى هو كافور. وتنضمن الأيبات التالية 
(۸ -۱۳) تأملات تبدو كأنها مستمدة من قناعته المعروفة 
بسلبية أحلاق الناس عامة (الابتسامة الخادعة» عدم الوفاء 
حتى من قبل الأصفياء» التعلق بالظاهر دون الجواهر فی بناء 
الصداقات» الأخلاق اللشيمة)؛ غير أن تلك التأملات التى 
تبدو عامة مستمدة فى الواقع من خصوصية اللحظة الشعورية» 
فهی لیست سوی تأملات الضيف الأعرابى الذى حل 
بالدينة وبات يمقت الأخلاق التجارية الحضرية عند أهل 
المدن؛ وصار فى المقابل يحن إلى صفاء البادية وعفوية حياتها 
ونبل أخلاق أهلهاء وهى صفات إيجابية ألصقها بذاته فى 
مقابل سلبية أخلاق الأخرين فى المدن؛ وهنا نصل إلى نوع 
من العلاقة الجدلية بين الإقامة فى مصر و ما يقوله عنها؛ إن 
الإقامة الكفيبة عند كافور فى مصر هى التى أملت عليه ما 
يقوله من تأملات هنا جعلته لا يرى غير الجانب السلبى من 
أخلاق الناس؛ كما أن نلك الأخلاق السلبية هى التى 
جعلت نفسه تضيق بالإقامة. وقد نقرأ فى أبيات التأمل هنا 
تعريضاً حاصاً بکافور ورجال بلاطه (اهل البخل» أحلاق 
الکام» غیر الکرام؛ تدنى الأولاد عن مستوى الأجداد) . ويأتى 
الفخر بالأنفة فی البیت الحادی عشر لیطرح نوعاً من الرفض 
اللفسی لهذه الاقامة البائسة» فحین تأنف الذات من التعلق 
اللثام وغیر الکرام؛ فٍنما تعلن عن عزمها علی الرحیل عنهم 
والتخلص من الإقامة معهم. إن تركيزه على ملاحظة 
السلبيات فقط فى أخلاق الناس يأتى بمشابة تهيكة نفسية 
لكسر القيد وفك الحصارالمفسروض عليه فى محيطه 
الاجتماعی, لأن من طبيعة الإنسان إذا أبغض شيكاً وأراد 
الخلاص منه أن يبرره ويهيئء له بتكرار الحديث عن سلبياته. 
وعلیه» فان كل ما يقوله المتنبى هنا عن إيجابية أخلاق الذات 
وسلبية أخلاق الآخرين يمثل مبررات نفسية للحركة 
والانطلاق إلى خارج محيط الدائرة الكافورية. وعلى هذا 
الأساس أيضأء فإن خطاب التأمل هنا مستمد من انفعاله بقيد . 
الإقامة وموجه إلى التعبير عنهء ومن هنا علينا أن نربط خطاب 
التأمل وضرب المثل ‏ الذی تعودنا على سماعه فى كثير من 
تصائد التتبی - بالظروف الموضوعية والمواقف الحياتية التى 
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آملته فی لحظات محددة من احتکا الذات بالاخرین. ثم 
نصل فى نهاية مقطم الفخر الی وحدة فرعية فيه أشد كثافة 
'وأكشر تركيزاً على الحكمة وضرب اثثل فى الأبيات من 
الرابع عشر حتى السادس عشرء ولكننا لن نفهم الدلالة 
. البعيدة لهذا الخطاب إذا لم نربطه مباشرة بقيد الحمى على 
وجه الخصوص. فى البيت الرابع عشر یتعجب التنبی من 
القادر علی الفمل ولکنه لا یفعل» ویمثل لهذا الانسان 
بالسيف الحاد الذى يتخلى عن ممارسة وظيفته فينبو ولا 
يجد طريق المعالى ولا يسير فيه إلى نهاية الشوط ولا يترك 
المطى بلا سنام» كناية عن إهزالها بالحركة. ويقرر فى البيت 
السادس عشر أن أعظم عيب يراه فى الإنسان هو الإضرار 
على النقص مع القدرة على الكمال. هكذا يشير المتنبى 
بأسلوب الانتقاد إشارة تبدو عامة إلى أنماط بشرية خاملة» 
لكن إشارته إلى عدم ممارسة هذه الأنماط للحركة والفعل 
حمل أكثر من دلالة خاصة على لحظته الشعورية عند نظم 
مصر حین کال قادرا عليه قبل أن تقيده الحمى وتشل قدرنه 
على الحركة؛ كما خمل لیذاناً بممارسة فعل الخروج حالاً 
يشفى وقد حمل فى دلالتها الثالشة تعریضاً بکافور الذی 
وصل إلى الملك وكان بإمكانه أن يكون رجلا فاعلاً كريماً 
ولكنه لم یفعل» وخركياً ولكنه لا يتحرك» وکاملاً ولکنه بصر 
على النقص. إن أسلوب التوجيه الدلالى» هناء يكمن فى أننا 
نبدو كأننا أمام حكم عامة وأمثال مضروبة تلخص رؤية المتنبى 
وموقفه من الحياة عموماً: وهى رؤية مبنية على الإيمان 
بضرورة الحركة ومقت الخمولء ولكن خطاب الحكمة 
والمثل ليس مفصولا عن الدلالة على خصوصية التجربة 
ال ركزية فى التص» لأن تشمین القدرة علی الفعل والسید 
علی الطایا فی طربق الصالی والحرص علی الوصول (لی 
الکمال کلها آمور تطر ح حالات ليجايية مقابلة للحالة السلبية 
التى يقع حت وطأنهاء إنها تطرح ثنائية المقعد النازع إلى 
الحركة والفعل والوصول إلى الكمال. 
ومن الجلى أن وصف الحم ٠‏ فى القطع | معد هن 
للحدیث عن العلة الجسدية فی الأبيات المحورية وتفصيل لا 
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ورد مجملاً هناك. فالمتنبى الذى يشكو هناك من العزلة 
الفائلة «قليل عائدى» يتحدث هنا عن زيارة من نوع أخر 
لانعود عليه إلا بالشر. غير أن وصفه معاناته من الحمى لم 
يتخذ أسلوب الشكوى المباشرة؛ بل جاء فى أسلوب تصويرى 
توجيهى يقترب من مفهوم التورية؛ فالدلالة الظاهرة غير 
المقصودة أنه يتغزل بصديقة زائرة نفتعل الحياء فتأنيه ليلا 
لكى تقستر بالظلام؛ ولكن تلك الزائرة الشبقة التى تلتصق 
بجسده وترفع حرارته ليست سوی الحمی «بنت الدهر» التی 
تمتطیه باللیل وتنزل عنه بالنهار» ووجه الشبه بين الصاحبة 
التقليدية والحمی آنهما تزوران بالظلام وتفارقان قبل طلوع 
النهار» وحرص المزور على موعد اللقاء موجود فی الحالتین؛ 
غير أن الشاعر يثير المفارقة بين المنتظر المحبوب والمنتظر الکروه؛ 
ومن هنا ینکشف الرمی البعيد الدال على الحمى. إن ظهور 
الحمى فی صورة الزاثرة له غرضان توجیهیان - فیما ییدو- 
آحدهما بلاغی والاحر نفسی: فالغرض البلاغی الشعری 
البحت أن الشاعر یستخدم هنا لغة تصويرية بعيدة عن 
التسطیح والمباشرة المكشوفة؛ والنفسى أن تعاظم الذات عند 
المتنبى يمنعه من الشكوى المباشرة الدالة على الضعف ؛ فيلجأ 
إلى التغزل والتشبيب الساخر بهذه الزائرة التى تتسلل إليه فى 
الظلام فتدخل فى جسده وتعاشره ثم تغسله بالعرق ودموع 
الفراق» بعد أن نقضى وطرها منه. وعمق التوجيه» هناء يبدو 
فى المفسارقة بين نوعين من الاتصال: لذة المعاشرة وألم 
الحمى؛ وفى كون الشكوى من الحمى قد أنت فى صورة 
خطاب غزلی. ) 


ويرتبط المقطع التالى فى الأبيات من الشلائين حتى 
لتاسم والشلاین بمقطم وصف الحمى ارتباطا واضحا من 
خلال الانتقال من القيد إلى الانطلاق ومن الركود إلى 
الحركة. فإذا كانت الحمى فى المقطع السابق قد شلت 
حركة الذات وانطلاقتهاء فإن هذه الذات ترنو الآن إلى 
فضاءات الحركة وساحاتها الفسيحة بعيدا عن تلك الزائرة 
النقيلة؛ يبدا المتنبى هذا المقطع بالتساژل الدال علی التمنی 
والرجاء إذا كان سيكتب له أن يقوم من هذا المرض ليمارس 
حيانه السابقة المقسمة بين أعنة الخيل فى الحرب وأزمة 


۱ ٩ ١ 


سمود بن دخیل الرحیلی 


الطایا فی السفر والارتحال» ولا يخفى ما فى التعبير عن 
المطايا بلفظة (الراقصات» من دلالة على النزوع إلى الحركة. 
وهو يشير فى البيت الثانى والثلائين إلى أن شفاءه من مرضه 
لابد أن يكون بالمودة إلى الحركة التى افتقدهاء والتی تتمثل 
فى السير (الرحلة) وفى الضرب بالسيف والطعن بالرمح 
(الحرب) . إن التصرف بأعنة الخيل فى الحرب وبأزمة المطايا 
الراقصات فى الرحلة تبدو عناصر تقليدية يستحضرها المتنبى 
هنا مرة أخرى من سياقاتها القديمة» ولكنه لم يستحضرها إلا 
كى يوجهها إلى التعبير عن تطلعه إلى الانطلاق والحركة 
(لی خارج داثرة الاقامة والحمی. فاذا کانت ساحة الحرب 
وفضاء الرحلة یمثلان ميدان الحركة؛ فإن الخيل والمطايا 
والسيوف والرماح هى أدوات هذه الحركة ورموزها الأساسية. 
من هناء يتوجه الخطاب فى هذا المقطع إلى التعبير عن تطلع 
المقيد بالحمى والإقامة إلى ممارسة الحركة مثلة فى رموزها 
الأساسية. ومن خلال التمثيل لحالته بالجواد المقيد فى بقية 
المقطع» يلتقى طرفا القيد وتنكشف العلاقة بين العلتين؛ فهو 
تمثیل بجسد کیف یکون اعتلال التفس من الاقامة والثواء 
سببا فى اعتلال البدن. إن الطبيب الفيزيائى الذی یتجاهل 
العلاقة بين النفس والجسد يقول له إن سبب المرض مادى 
يتمثل فى نوعية الطعام والشراب؛ ولكن المتنبى يسخر من هذا 
التشخيص السطحى حين يمثل لحالته بالفرس المفيد الذى 
هو فى الأصل فرس حرب «تعود أن يغير فى السرايا وبخرج 
من قتام فی قتام». هذا الفرس الریاضی الحربی ترهل واعتل 
بدنه حین قید ومنع من الح رکة ولم یجلب له حتی الطعام 
الضرورى لحياته فى معتقله. إن حالة الشاعر مع کافور هی 
مثل حالة هذا الفرس المحتجز بالضبطء فلا أطلقه كافور 
وتركه يرحل ليمارس الحركة نحو أماله بحرية تامة؛-ولا هو 
أرضاه وأغناه وحقق له طموحاته حين اعتقله عنده فى مصر. 
هكذا يكشف المتنبى عن ضرورة الحركة لصحته نفسيا 
وجندیا» ويكشف من خلال التمثيل الدقيق كيف يترتب 
اعتلال الجسد على اعتلال النفس بسبب فقدان الحركة. 
ولقد تفاطع عند هذا الفصل من القصيدة طرفا القيد بعد أن 
كانا متوازيين» وأصبح الأول سببا والثانى نتيجة. ومن هناء 
نرى أن صورة الفرس موجهة إلى الكشف عن العلاقة بين 
طرفى القيد فى الابيات الحورية. 


۱۵۲ 


ويرتبط المقطع الختامى بما قبله مباشرة من خلال 
الانتقال الثنائى الضدى من النزوع لحركة الحياة إلى التفكير 
فى سكون الموت؛ فالمرض إما يتنهى بالعودة إلى العافية 
والحركة التى ينزع إليها الشاعر هناء أو يؤدى إلى حالة 
السكون الأبدية التى يمثلها الموت. إن حالة العجز والشلل 
بالمرض والإقامة قد جعلت هاجس الموت يستحوذ على ذهن 
المتنبى فى نهاية القصيدة؛ وجعلته يصدر عن نبوءة خارقة 
بحس النهاية. لقد قام المتنبى من مرضه بعد هذه القصيدة 
بفترة وجيزة فيما يبدو وانطلق إلى الفلاة التى تطلع إليهاء 
خارجا من مصرء فماذا وجد فی انتظاره هناك؟ لقد حرك 
وانطلق كما أرادء ولكن حركته كانت باتجاه السكون أو 
باتجاه الوت حین فاجاأً م وکبه فی الصحراء ذلك الفاتك 
الحاند؛ وأنهى حياة لم یشهد الادب العربی حياة مدوية 
مثلها. ان أسلوب:التوجیه الدلالی فی هذا القطع یکمن فى 


أن المتنبى يبدو فى الظاهر كأنه يتأمل الموت تأملا عاما لا 


علاتة له بالنقطة امحورية؛ ولکن هذا الخطاب التأملی الختامی 
ليس فى الواقع منفصلا عن جوهر الرژية التشكلة فی بنية 
النص» وذلك لان النزوع إلى حركة الحياة خارج داثرة 
المرض والإقامة هو الذى قاد إلى التأمل فى سكونية الموت» 
فالعودة إلى حركة الحياة أو الانتقال إلى سكون الموت ١‏ تخت 
الرجام؛ هما الاحتمالان الوحيدان للخررج من حالة المرض» 
ومن الطبیعی أن تقود الرغبة فى الاحتمال الأول إلى الرهبة 
من الاحتمال الثانى. 


هكذا رأينا كيف تقوم بنية هذه القصيدة على أسلوب 
التوجبه الذی تحكم طرفى الدلالة فيه ثنائيات: القيدا 
الانطلاق» الركود/ الحركة:؛ العجز/ القدرة» فإذا كان المقطع 
المحورى ومقطع الحمى الزائرة ومقطوعة الجواد والمقطع 
الختامى تمثل الجانب السلبى فى هذه الثنائيات (القيدء 
الركود؛ العجز) » فان الدلالة الضمنية فى بقية المقاطع تطرح 
نزوع الذات إلى الحالات الإيجابية المضادة (الانطلاق» 
الحركة؛ القدرة) . ولعله من المفيد أن نعود الآن إلى إجمال 
ما ورد مفصلا: لم يكن حدیث المتنبى فى مقدمة القصيدة 
عن الفلاة ومواجهة الهجير والاهتداء إلى موارد المياه فى 
الصحراء حدیثا تقليديا مسطح الدلالة كما يبدو فى الظاهر؛ 
لأنه خطاب موجه فى دلالته التضمنية إلى التعبير عن نزوع 


یبط خی پچ م 


المقيد إلى الحركةء ويشير اعتزازه بخبرته وألفته حياة الصحراء 
إلى دلالة مسكوت عنها تتمثل فى النفور من حياة الدن. 
ولم یکن الفخر المزوج بالتأمل فی خلاق الناس متفصلا 
كما يبدو عن الرؤية المتشكلة فی بنية القصيدةء وذلك لان 
تأملاته فی أخلاق الناس مستمدة بشکل خاص من انطباعانه 
عن تلك البيشة الحضرية التى بات يمقتها ويمقت أهلها رلا 
يرى إلا الجانب السلبى من 
الذات من غیر الکرام بمثابة تهيثة نفسية للخروج من مصر. 
ونلاحظ أن خطاب الحكمة والمثل فى نهاية هذا المقطع 
يتمحور حول تشمين الحركة والقدرة على الفعل» وليس 


. أحلاق مضیفیه. وتأتی أنفة 


تركيز الذات على القدرة إلا نتيجة لإحساسها بالعجز فى حال 


الحمى التى شلتها جسديا رالإقامة التی شلتها نفسیا» ولهذا 
فخطاب الحکمة وضرب الثل مستمد فی کل تفاصیله من 
لحظة شمورية خاصة, وان کانت تبدو حکما عامة فی 
الظاهر. وم آن علاقة القطم احوری بما يليه آشد وضوحا 
من علاقته بالوحدات التكوينية فى النصف الأول من النص» 
فوظيفة التوجيه الدلالى مازالت قائمة. فى وصف الحمى 
یقترب أسلوب التوجیه من مفهرمه التقلیدی» إذ إننا هنا آمام 
شکل من آشکال التورية ظاهره التنزل بهذه الزاثرة احافظة 
على مواعيدها التى مختضنه ليلا وتفارقه عند طلوع النهاره 
وباطنه الشكوى من الحمى بأسلوب توجيهى ساخر يشمل 


المقطع كله. وفى المقطع الذی یلی وصف الحمى يسدر 0 
المتنبى كأنه بنزع كعادته منزعا فخريا بالتصرف فى أعنة . 


الخيل وأزمة المطايا الراقصات كما يفخر بالطعن بالقناة 
والضرب بالحسام. غير أن هذه العناصر الأدبية التقليدية 
المستمدة من سياق الرحلة وسياق الفروسية لم تستحضر هنا 
لذاتهاء بل لأنها رموز الحركة التى تفتقدها الذات الان وترنو 
إليها مستقبلاء ولهذا فهى عناصر موجهة إلى التعبير عن 
نزوع الذات إلى الحركة وتطلعها إلى الخلاص من ركود 
الرض. وفی مقطوعة الجواد تتتقل الذات مرة أخرى من 
التطلع إلى الانطلاق إلى تصوير الحالة الراهنة المتمثلة فی 
القيد» فهو يمثل لحالته بالجواد القید الذی اضر به وأمرضه 
طول الجمام» وهو ام على الفراش بالحمى وفى صر 
بالاقامة» ولذا نری آن الصورة التمثيلية هنا متصلة آشد اتصال 
بالحالة الطروحة فی احور وموجهة لتجسیدها. لأنها تبرز 


التوجيه السجرالنهر - 


ا فة المفتقدة وتكشف عن العلاقة السببية بين 
طرفى القيد. . وفى المقطع الختامی تتتقل الذات من التعبير عن 
الرغبة فى حركة الحياة إلى التعبير عن الزهبة من سكون 
الوت» ولذا فإن تأمل الموت فى نهاية القصيدة لا يأنى بمثابة 
شطحة ذهنية معزولة؛ بل هو خطاب تأملى موجه إلى التعبير 
عن الرهبة من السكون الأبدى الذى يدفع المرض والاكتعاب 
النفسى بسبب الإقامة إلى التفكير فيه. هكذا تبدأ القصيدة 
بتطلع الذات المقيدة بالمرض والإقامة إلى الانطلاق والحركة 
فى الفلوات» ثم تنشهی آخیر! بتأمل الموت والتفكير فى 
سكونيته الأبدية. وبهذا تكتمل الدائرة وتلتحم أجزاء النص 
فى وحدة رائعة يتوجه فيها الخطاب الظاهر إلى دلالة ضمنية 
نستطيع الكشف عنها من خلال تصورنا للثنائيات الضدية 
التى کم شبکة العلاقات فی بنية النص وجعله يصدر عن 
رؤية موحدة» وذلك لأن التنبی شاعر فذ لا يقول شيكا لتت 


له علاقة بانفعاله الأصيل وموقفه النفسى» إنه حين يستحضر 


السياقات التقليدية يوجهها ويصهرها فى بوتقة الذات حتى 
تغدو فی دلالتهاا لضمنية شيئا مختلفا عن دلالتها الظاهرة» 
وهذا هو ما نقصده الت التوجیه.. 


۱ انطلقت هذه الدراسة من الرغبة الملحة فى الکشف عن 
الاشکال الدلالی الذی جعل شعرية التنبی ظاهرة مسهرة 
معجزة ملأت الدنيا وشغلت الناس. فأدت النظرة المتقصية إلى 
غدید أصلین جرهريين لهذا الإشكال: هما المذهب 
الكلامئ الذى يتمثل جانب منه فى قيام القول الشعرى على 
الاستدلال والتعليل والتمثيل: كما يتمثل جانبه الآخر فى 
كثافة الجدل القائم على الوعى بعلاقات التجانس والتضاد 
والتجاور والتناظر بين الألفاظ فى شطرى البيت. وأما الأصلى 
الثانی لااشکال فیتمثل فی ما أطلقنا علیه «أسلوب التوجيه 
الدلالی» الذى يتوجه فيه الخطاب الشعرى إلى طبقة أو 
طبقات دلالية أعمق من طبقته الظاهرة التی تستحضر فی 


الغالب سياقات قديمة. وقد أظهرت الدراسة أن التوجيه 


يشكل قانونا لا يقتصر غلى ازذواجية الدلالة فى الكلمة. 
المفردة» كما فى التورية؛ بل يشمل المقطع الشعرى كما فى 
مقدمات قصائده» كما يتحكم فى نصوص يكاملها مثل 


قصيدته «ملومكما» . ولعلنا بعد هذا ندرك خطورة القيمة 


الإجرائية لأسلوب التوجيه فى مقاربتنا النقدية لشعرية المتنبى. 


{or 





سعود ی سل ر دی 


الهوامش 


)١(‏ دارت أخيرا مداولة بين دارسين حول حقيقة وجود كتاب للمعرى موسوم فى عنرانه بعبارة: «معجز أحمد؛ . فرأى أحدهما أنه لا رجود لکتاب مستقل للمعری بهذا 
الاسم وأن هذه العبارة ليست سوى اسم رديف لككتاب المعرى الآخر حول شعر المنتبى المم, اللامع العزيزى انظر؛ محمد ابن عبدالله العزام؛ ليس للمعرى» مجلة 
. عالم الكتب؛ اليلد الرابع عدر المده الثالث» ص۲۲۲ - 557 وله أيضا فى املة نفسها مقال بعنران معجز أحمد الحقيقي المجلد الخامس عشرء العدد الثالث» 
أخرى موازبة مثل !ذکری حبیب!؛ و عبث الولید, انظر؛ عبد العزيز المانع » عردة إلى معجز احمد, مجلة عالم الکتب, اتحلد الرابع عثرء العدد الخامس» ص1۸۲ 
4٩۲‏ . ومهما يكن الأمر فى حقيقة هذا الكتابء فالمهم لدينا هنا إنما هر وجرد العبارة نفسها وإطلاقها على شمر المتنبى؛ وهذء مسألة لاشلك فيها. 

(۳) «أحمد» هو أحد أسماء النبى , بل من أكثرها است‌خداما بعد امحمدا . وقد است‌خد مه العری فی بعض شعره» ومنه الى اللاذتية ضحة.. مابین احمد والسیح)؛ 
وإلى جانب الاشتراك فى الاسم هناك تقارب لفظى أو جناس فى اللقب بين «النبى (المنتبى1» فالعنوان يثير المفارقة الدلالية بين معجز النبی آحمد الذى هر القرآن 
ومعجز الحنبى أحمد الذى هو شعره. ومن هنا أرى أن تعمد التوربة فى العنوان أمر لاشك فيهء وخاصة إذا عرفنا أن كتب المعرى الممائلة بجری علی هذا النوال من 
العورية. 

(۳) عبد القاهر الجرجانی» أسرار البلاغة. محقيق: ه. ريتر (استانبول: مطبعة وزارة المعارف 19814): ص8؟١‏ . 

(4) انظر علی مبیل الثال: محمد الهادی الطرابلسی» بحوث فی التص دی (طرابلس الغرب: الدار العربية للکتاب» ۰۲۱۹۸۸ ص۱۵۷ - ۰۱۸۰ 

(۵) انظر: محمد مثبال, الثلر امحمالی فی النظرية البلاغية.... مجلة دراسات ميميائية أدبية لاية» المدد ۰5 ۰۱۹۹۲ ص۱۳۹ - ۰۱4۰ 

)01 التنبی » شرح دیران التبی» خفین عبد الرحمن البرقوفی (بیروت: دار الکتاب المربی » ۰ ) جاء می‌۷۸. 

4 ال مرجع تسه ۱ جا؛ ص ٦ه .OA_‏ 

(۱۰) یقول الخطیب القزوینی فی تعریف الذهب الکلامی: «وهو آن ورد الکلم حجة لا یدعیه علی طریقة أهل الکلام», انظر کاب: البضاح» ط۲ ۰ (القاهرة: مطبعة 
الجمالية الحديثة)؛ ص ۲۱۳ . ویقول صفی الدین الحلی فى شرح الكافية البديعية, مى ۱۳۷ : «وهو آن يورد مع الحكم حجة مسلمة ينقطع بها الخصم؛ . ومن 
الدارسین العاصرین ؛ بفرل عبد العزيز عتيق بعد أن يورد بعض أمثئلة ابن المتز : إن اذهب الکلامی عند الجاحظ رابن المتز کما توحی به الأمغلة السابقة هو 
اصطناع مذهب المتكلمين العقلى فى الجدال والاستدلال رإيراد الحجة والتماس العلل وذلك يأن يأتى اللبغ على صحة دعواء بحجة قاطعة ایا كان نوعهاه . انظر: 
عبد العزیز عتیق » علم البديع؛ ص ۱۹۳ . غير أن حصر الذهب الکلامی فى خطاب الاستدلال والتعلبل والتمثيل يدر قصورا فى نهمه وتضبيقا لمدلوله الواسع » لأنه 
يستبعد العملية الجدلية القائمة على الوعى المكشف بعلاقات التجانس والتضاد فى التعامل مع ألفاظ اللغة. وفى أمثلة ابن المعتز القلبلة بيان لإبراهيم بن العباس وبيت 
وجدها لا تسند تصوره امحدود لمفهوم هذا المصطلح» فى حين أنه أورد جميع الأمئلة الأخرى الدالة على خطاب الاستدلال. وفى تصور الكاتب هنا أن المذهب 
الكلامى باب واسع يشمل العملية الجدلية على مستوى اللغة وعلى مستوى الفكر. 

117( دیران المنبى » جرا ص۲۹۵۱. 

۲ ا مرجع نفسه: ۳ ص‎ (A1) 

(۱۳) نفسه» جداء ص۲۷۱ . 

)١1(‏ الجحاحظ ؛ البان والتبيين» خفین : ید السلام هاروت؛ ط۳ (القاهرة: مكتبة الخاتجی ؛ ۱۸ ۱۹) ؛ ج٣‏ س۲۸ کت 

(۱)ضیاء الدين بن الأثير» الل السائر فى أدب الكاتب والشاعر, فين محبى الدين عبد الحميد (بيروث: المكتبة العصرية : c(4‏ جا ص۸٤۳‏ . 

. ص۲۲۹‎ ٤ ۱ ی‎ (IAAF أبو منصور الثعالبى » يتيمة الدهرء محفيق: مفید قمیحه (بیروت : دار الکتاب»‎ 2425١ 

(۱۷) من الأمثلة التى ساقها الثعالبى على التوجيه قول المتنبى : ۰ 

نهبت من الأعمار ما لوحويته لهعت الدنیا بأنك خالد 

(۱۸) آبو القاسم الأصفهانی» الواضح فى مشكلات شعر المتنبى» محقيق: محمد بن عاشور (تونس: الدار التونية للنشرء 215534: مس١١ ٠١‏ . 

۱۹ انظر : أسامة بن منقذ» البديع فى نقد الشعر نحقیق: آحمد بدرى (القاهرة: وزارة الثقافة والإرشاد القومى: ۰ م۰ - ۸۲. 

(۲۰) الخطیب القزوینی» الایضاح فی علوم البلاغة» محقیق؛ عبد العم حفاجی» ۳ (ببروت: دار الکتاب اللینانی؛ ۱۹۵۳)» جب۲ » ص۴۸٥‏ ۔ ۰۵۳۲ 


of 


التوجيه المعجز المسهر 





(۲۱) حسام زادة, رسالة فی قلب كافوربات المعبى: محقق: محمد يرصف مجم (ييررت: دار الأمانة, 214177 ص ۱۰ - ۰۱۱ 
(۲۲) الکانب هنا مدین فى قراءنه لهذا البيت للنقاش الذى دار حوله فى ندونين داخليتين فئ قسم اللغة العربية بجامعة الملك سعود. ولكننى فهمت أن الشروحات التى 
قدمت كان معظمها مبنى على عدم الأخذ بمبدأ تعدد القراءات» فقد كانث نبحث عن مرمى واحد أراده الشاعر درن غيره. 

.1١ص ديوان المحبى» جا‎ (TF) 

() عبد العزیز عتبق؛ علم البديع (بيروت: دار اللهشة العريية, ۰۲۱۹۷۰ ص۳١٠‏ . 

(5؟) ديوان المننبى » جل ص۲۸۳ . 

(5؟) أبو الحسن على بن سيده؛ شرح مشکل شعر العبی؛ حقیق: رضوان الداية (دمشق: منشررات دار الأْمون للتراث» ۱۹۷۵)» ص۳۲ - ۳۳. 

(۲۷) پهمة الدهر ج!» ص۲۳۷ - ۲۳۸. 

(۸) الرجع نفسه» جدا » ص۲۳۹ - ۰۲4۱ 

(۲۹) محمد زکی المشماری» موقف الشعر من الفن والحياة فى العصر العباسىء (بيروت: دار النهضة العربية للطباعة والنشرء 0۱۹۸۱ ص۲4۰ - ۰۲۱ 

(۳۰) الرجم نفسه: ص4٩‏ ۲)۵-۲. 

(۲ نفسه؛ ۲4۸ 

(77) وقعت على هذه العبارة منسربة إلى طه حسين فى كتاب العشمارى آنف الذكر (ص ۰)۲4۸ وهو لم بوئقها هناله. وحین آردت مربرها لم آعثر علیها فی کتاب 
عله حسين: مع المتنبى ولا فى مجموعة أعماله الكاملة. وإذا کان العشماری قد نقل العبارة حرفیاء فان لی اعتراضا بسيطا على عدم الدقة فى قول طه حسين عن 
مقدمات المتنبى إنها «تفصح...4, لأن الإفصاح يعنى أن تكون الدلالة ظاهرة وصريحة؛ وهى ليست كذلك فى الواقع؛ والأولى منه أن يقال «إنها موجهة فى دلالتها 

. الضمنية إلى التعبير عن الوثف النفسی للشاعره . 

(۳۳) ابر القاسم الأأصفهانی» الواضح.... ص۱۱ . 

(۳۶) الرجع لفسه؛ ص۰۱۲ 
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أولاً: مفهوم الانفصال 


الصوفى » ويكشف عن الغزی الذى تنشده هذه النصوص فى 
خطابها القائم على أساس الإقرار بعالمين متباعدين هما: عالم 
الحقائق أو العالم الروحى؛ وعالم امحسوسات الذى ما هو إلا 
ل للأول» يتسم بكونه عرضيا وزائلا اور ابر قول : إن 
هذه التصوص نموم على التنزیه الالهی لتر وجرد هرة 
سحيقّة لا يمكن مجاوزها بين الله والانسان؛ بحسب ما تمليه 
هذه القيم والتعاليم فی حقله الخاص ؛ فهو اذن» مبتی فى 
عمله على نموذج ج أنطولوجى للحقيقة: يفترض 
الوجود بمقتضى مأ تملیه النقولات. وإذا كانت الحقيقة 

جوهر] سابقا على الوجودء فما على السالك إلا أن يعود إليها 
وبتسلّم بأحكامها فى مواجهة كل ما يعرض له. 


الثبات ت فى 


مس سس 
زمن سيادة 7 ا E‏ 
ع 1 باحث وشاعر» سوريا. 





۷۱5۹ 





فى هذا الضرب من الشعر تتحدد العلاقة بين الالهی 
والانسانی بکونها علاقة خحضوع وانقيادء تأحذ فيها الرسالة 
اتجاها واحدا لا يتغير: «الله ‏ الانسان» . 


وضمن مفهوم الانفصال, المعرف به؛ يمكننا أن نميز 
این اجاهین للتصوص الشعرية من حيث وضوح «المرسلة؛» 
Ss‏ کک شب ا 
ويتخذ 8 طابع 56 ۹ 58 تسنتر فی الاه 
لنسبی, الذی لا بفعرض مب‌اشرة الملاقة مع المتلقى . 
وستقعصر - فیمایلی - علی دراسة نصوص من الال جاه 
الباشر» الذی یمکن آن نسمیه «الانجاه التعلیمی» ؛ لأنه يقوم 
على بعد حکمی أخلاقئ؛ ويهدف إلى تربية المريد وتهذيبه» 
وتقتصر نصوصه على نظم جملة أفكار» تنقلها عناصر العمل 
نقلا ملبيًا؛ لأن القيمة المنتجة؛ هناء لا تكون وليدة تفاعل 
غن ومعقد بين وحدات النص» بل إن هذه الوحدات والبنى 
الجرئية تکف عن الدخول فی علاقات سياقية» اكتفاء بنقل 


اص ب سب 


۳ 
و معي .ع 


هذه الأفكار وإعادة تسجيلها نقلما. وبهذاء تتجمد اللفغة 0 


مدلولات ثابتة؛ إذ لا يمكنها آن حضر الا فی قبرها العجمی 


هذه الشمس قسابلتنا بنور 
وش هس الا نورا“ ا 
اا بهذه النور لکن 
وة ا اليا 
نلاحظ هنا أن القول الشعرى يتحدد بوصفه تقريرأء لأنه 
يهدف إلى نقل معرفة معينة «خبرة؛»؛ وهذه الخبرة لاينتجها 
النص» بل إن غايته تنحصر فى نقلها وإيصالها بوصفها 
حقيقة راسخة ومعطاة من قبل» على نحو نهائى لايحتمل 
ال والتساؤلء ولهذه الغاية يتم التوسل بالاسلوب الخبری 
المبنى على السرد؛ لأنه يوهم بواقعية الحدث. ويأنى الاتكاء 
على التعبير بصيغة الفعل الماضى الذى كر رفي فلن 
البيت الثانى «رأيناة ليؤكد القيمة التى ينقلها النص باعتبارها 
قد حصلت فعلاً وتم اختبارها وتملكهاء ويمكننا الآن أن 
نفكك هذين البيتين إلى وحدتين أساسيتين هما: 


- يعتريها الأفول والغياب 


نرى بها النور 


«الرؤية بصسرية) 


ما سبق, نلاحظ آن «النص؛ مبنی علی ثنائبة ری 
المقابلة بين طرفيهاء؛ ويكون العمل على تزكية أحد الطرفین 
مقترنا بتسفيه الآخر والحط من شأنه. فالرؤية البصرية تقودنا 
إلى العالم الحسی, لذلك فان فعلها باطل ومخادع. أما الرؤية 
القلبية» فهی تتجاوز احسوسات وصولا إلى عالم الحق 
والکمال. 





* فى الشطر الثانى من كل بيت خلل عروضى واضحء وقد آثرنا آن نثبتهما 
على صورة الأصل دون تغيير. 





الشعر الصوفى 


إن الشعر هناء يدعو إلى الالم الحق» وهو إذ ينبغى إنارته 
وإظهار جوهريته يعمد إلى الطعن فى العالم الحسى؛ ويجتهد 


فى الكشف عن زيفه وبطلانه» وبمقدار ما يتاح له أن يجلو 


نقائص عالم الواقع» يتاح له أن یسمو بالعالم الروحی» وأن 
يكشف عن حقائقه ومكوناته الراسخة والمنزهة عن كل عيب 
أو نقصان. واعتمادا علی التقابل الضدی, يتبين لنا أَنّ المنير 
الذی هو مصدر الحمَيقة «مصدر النورا ؛ لا يتم الوصول إليه 
لا عن طریق القلب» فالانسان یستطیم آن یقترب من 
الحقيقة «مصدر النوره بمقدار ما یمکنه أن يتطهر من أدران 
العالم المادى؛ وبمقدار استطاعته نفی هذا العالم والغائه. 
إن الغاية التى يحاولها هذا الضرب من الشعرء لا يتم 
خلقها بأدواته» وإنما يجرى التعبير عنها ويتم استحضارهاء 
باعتبارها فكر المؤسسة الدينية منقولا فى قالب النظم. 
فاذا کان الدین هو القدرة الدفاعية "۳*» التى صيغت 
لتکون الضمان الا کید لأصحابها» ولتمنحهم مزیدا من 
الاطمعنان الروحى» إذ يوكلون إليها أمر حمايتهم وانصافهم 
فان الصوفية التی تقیم نشاطها علی هدی آلدین؛ وتؤسس 
جانبها النظرى استناد) إلى تعاليمه» تنصب فاعلية الشعرعندها 
على تدعيم القانون الأخلاقى لإذكاء المشاعر الروحية؛ ودفع 
النفس نحو العلو والتسامی. ولکن الطابع الأخلاقى هناء 
لا تؤسسه التجربة؛ بل هو الذى يؤسسها ويشدّها إليه؛ أى هو 
الذی یصرغ الحياة ویرسمهاء لا هی التی تسثه وتشگله. 
ولا یخنی أن المدرسة الشاذلية فى التصوف» التی ترعمها 
ابن عطاء الله بعد مؤسسها أبى الحسن الشاذلى وتلميذه أبى 
العباس الرسی» لا یخفی ما كان لها من جهود فى خدمة 
الدين رتأكيده؛ وبهذا نختلف مع زكى مبارك؛ ونرى أنه لم 
يكن محقنا فى كلامه على ابن عطاء الله عندما استغرب ما 
ذهب إليه من تنزيه الله عن الاثار الحسية لمعانى الحب 
والبغض وما إلى ذلك» فى الوقت الذى يحاول فيه» هو ٠‏ 
نفسه» أن يستغفره ویسترضیه» ولم يكن هناك ما يسوغ القلق 
الذى أبداه حيال هذه المسألة؛ إذ قال: 
«آنا أخشى أن يكون فيما ارتأه الصوفية فراراً من 
الاكتراث بالتبعات» أخشى أن يكون فى تنزيههم ٠‏ 


۱۷ 


رفبق سلیطین 


الله عن الرضا والعضب خروج ا باحة 


الانحلال: وأرى أن الذين يقفون عند حدود 
الشرع أصلح وأسلمء فهم يتمثلون الله يرضى 
ويفضب؛ وهم يعملون للنجاة من غضبه والظفر 
برضاه» وما أراهم من اخطفین ٩۱4‏ . 
لقد بيتا أن المدرسة التى ينتمى إليها ابن عطاء الله» تستند 
إلى الشريعة الإسلامية نظر) وسلوكاء وليس ثمّة ما يدعو إلى 
الطعن أو التشكيك فى تعاليمها من خلال ما أشار إليه زكى 
مبارك؛ ذلك أن الرضا والغضب وسواهما من الصفاتء إنما 
يتم إسباغها على الذات الإلهية؛ من حيث هى تعابير بشرية» 
للتمييز بين القويم والمعوج من وجهة النظر التى يقتضيها 
الشرعء غير أن هذه التعبيرات لا يمكن أن محدث تأثيرا فى 
القوة الالهبة اذ ان الذى ينأثر قابل للزيادة والتقصان؛ 
ومشمول بالحركة؛ من حيث انتقاله من حال إلى حال. وهذا 
الفهم يأتى موافقا لفكرة الإله کما تقذمها الدیانة الرسمية» 
وكما يجلوها الشعر المؤسس عليها والمسخر لها. وبحضور 
فكرة الإله من حیث هو فوة مطلقة تعطل کل فاعلية سواها؛ 
یظهر النوع الانسانی عاجرا بذانه عن مخفیق کل غایة. وهذا 
ما نتبینه فی قول ابن عطاء الل : 
لم لا أصون عن الوری دیباجتی ‏ 
وأربهم عزالملوك وأشرفا 
آربهم آنی الفقيرإليهم 
وجميعهم لا يستطيم تصرفا 
أم كيف أسأل رزقه من خلقه 
هذا لعمرى إن فعلت هو الجفا 
شكوى الضعيف إلى ضعيف مثله 
عجز آنام بحاملیه علی شفا 
فاسترزق الله الذى إحسانه 
اه من‌نلطفا 
والجا لب ده یا تربمی 
لا 0 عن تساه متحرفا 
من الملاحظ أن النص يتكئ فى نصفه الأول؛ وبشكل 
أساسى» على ضمیر الفرد التکلم؛ الذی لا بری مخققه من 


۱۸ 





حيث هو ذات إلا بانقطاعه عن الآخرين؛ رهذا الانقطاع 
يأنى مشفوعا بالتعويل على غائب مرجو ومنتظرء بتم الارتداد 
نحوه فى الوقت الذى تتعين فيه الجماعة حالة سلبية مطلقة. 
الخضوع والتلقى؛ ويتم نشدانه باعتباره مركزا للوجود وعلة 
له. ويأنى استخدام ضمير الغائب موظفا لما يريده النص من 
تعبير عن العلو الذى لا يمكن إدراكه؛ وفى ذلك إقرار بالهوة 
الواسعة التی تفصله عن الانسان والعالم؛ وجعله يتمتع 
بمفارفة کلية منيعة عن الامتلاك. 


تبین» من جهة أخرى؛ أن ضمير الغائب يقترن بعلاقة 
خطاب؛ بحيث يكرن هو محور الخطاب وغايتهء وهذه 
الطريقة تخدم الغاية التى يرومها النصء إذ إنها تساعد على 
إيصال أفكاره بالوضوح الذی یفترضه التلقین. ومن أجل 
ذلك» نراه يعتمد أسلوب التعطيل والسلب سبيلا للوصول 
إلى مرماه؛ فهو عندما يسلب الإنسان كل إمكان» وينفى عنه 
امتلاك أية طاقة للفعل» یتسنی له آن یحیل بجلاء إلى الإله 
باعتباره التصرف الوحید . 

یتضح, إذن» أن لدينا طرفين يتضخم أحدهما من إضمار 
الاخر وإهماله؛ فالله تنحصر فيه القدرة المطلقة» فى الوقت 
الذى يتم فيه سلبها من الانسان بالاطلاق نفسه. وبمقدورنا 
أن نلاحظ أن الصيغة الزمنية لاستخدام الفعل تسهم» بدورهاء 
فى تشكيل المعنى الذى يتوخاه النص» ففى البيتين الأولين 
يتم البدء بالفعل المضارع مسی‌ها باداة استفهام ولم لا 
أصون»؛ «ریهم)» . وهنا تخرج الصيغة بمضمونها لتصبح 
محملة بالدلالة الطلبية, ذلك آن الاستفهام» إذ يخرج إلى 
معنی الانکار» یحدث نقلة فى دلالة الفعل. ففى البيت الأول 
نرى الفعل «أصون» مسبوقاً ب دلا التى تنفی الحصول, ولا 
كانت «ما؛ الامتفهامية تفید هنا معنی الانکار: أصبحت 
دلالة السينة الفعلية تفید التو کید الستخلص من نفی النفی» 
أى من إنكار الفعل النفی. وفی البیت الثانی» یطالعنا آیضا 
الفعل ١أريهم؛‏ قا بهمزة الاستفهام التی حرجت إلى 
معنى الإنكارء فأفادت إنكار حصول الفعل» ذلك أن المتقدم 
الذی یلی الهمزة. هو الذی یقع عليه المعنى الذى أفادتهء 
على نحو ما یبرهن علیه عبدالقاهر الجرجانی""؟» وبمثل 
ذلك أيضًا نقف فى البيت الغالث على قوله: «أم كيف 





آسال»», حیث یکون الفصد متجها الی انکار حصول ذلك 


فى كل حال. فهذه الأقعال ‏ وإن جاءت على صيغة 
الصيغة من خلال انتظامها فى سياق» وبهذا تقترب دلاليا من 
صيفة الطلب؛ تبعا لما نقتضيه أغراض الکلام الذی ائتلفت 
فيه؛ ومقاصده. 

ويمكننا أن نلاحظ التحول فى البيتين الأخيرين إلى 
اعتماد صيفغة الأمر «الطلب الصریح» ؛ وهی الصينة؛ التی 
كانت نواتها مستترة فى صيغة المضارعة من قبل . 

وإذا كان الأمر- نحوي) ‏ هو التوجه إلى المخاطب للقيام 
e‏ ا ع | 

اف إل ذلا أن الا بعداء بالفعلین «استرزق» الجأ 
يأنى متوافقًا مع النبرة الوعظية» ذلك أن القصد كله والعناية 
كلها يتجهان هنا إلى الت وكيد على تنفيذ حدئی «الاسترزاق 
والابتداء بهما فى السياق القولى. 

وبخصوص زمن الفعل أيضاء نلاحظ أن الاعتماد على 
صيغة الفعل الماضى «أتام» عم إنما يكون بهدف تقرير 
المعنى المبتغى وإثباته: فالفعل دأقام» مسهد إلى المصدر 
منتظر منزلة الواقع والحاصل فعلا؛ الأمر الذى يفيد فى 
توكيد النتيجة ليتم الركون إليها بوصفها حقيقة واقعة 
ومتحققة. وباختصار؛ نرى أن الفعل الماضى هنا يستخدم 
لجعل ما هو حاصل بالقوة متحقق) بالفعل» وعلى هذا النحو 
يتم إحداث الأثر فى نفس المتلقى» وفقنًا لما يقتضيه الوعظ 
والتوجيه . 

من جهة أخرى؛ مد أن الجملة الخبرية فى النص تأتى 
لشو كيين العنی الذى تفیده الجملة الانشائية وحخضر بسیب 





الشسمر الم وفی 


۱ - اوآریهم عز اللوك). فالجملة هنا تکد الضمون الطلبی 
. فی الجملة السابقة لها وهی «لم لا آصون»؛ ونتعین 
کنتيجة لها: 

(رجميعهم لا یستطیم تصرفا». تؤكد ضرورة الامتناع 
الجملة الانشائية السابقة «آربهم نی الفقیر..». 

۳ - 9هذا لعمری ان فعلت هو الجفاا وتفید ضرورة الامتناع 
عن الناس ووجوب عدم التعويل عليهم» وهذا بالضبط 
ما حملته الجملة الإنشائية السابقة فى قوله: دام کت 
اال رزقه من خلقه» . وانتفاء صفة الفاعلية عن الناس 
يظهر جليا فى قوله: [وجمیعهم لا يستطيع تصرفا؟ » فإنه 
عمد ل تمدیم الفاعل إلى موقع الا بتداء لالصاق نسية 
به » واستخدم صيغة الضارع المنفى الذى يستغرق الزمن 
من الحاضر إلى الستقبل؛ ونکر الصدر «تصرفاه لافادة 
العموم والاطلاق فی نفی کل استطاعة عن الانسالن» 
الذى يبدو أعزل لا يملك من أمر نفسه شيئاً؛ ولا يمكن 
آن یکون له اختیار فیما قضاه الله. 
من هناء یدو لنا آن الجملة الخبرية تأتی لخدمة الجملة 

الإنشائية ولعذوب فیهاء وغنی عن القول آن غلبة الطابع 

الإنشائى تتفق تمامًا مع أغراض المباشرة التعليمية والوعظية . 

وأخيراً یمکننا تقسیم النص إلى ثلاث حرکات وفق الاتی: 

- الحركة الأولى تشمل الأبيات الثلاثة المتقدمة؛ فكل 
بيت منها يقوم على ثنائية تتوزع شطريه» ويكون طرفها 
الثانى مسببا عن الأول ولازما له. 
ار ول الشطر الثانى 
(السبب «النتيجة» 


۰ سس 


؟ ‏ الح رکة الثانية تشمل البیت الرابع» الذی ینعین باعتباره 
وحدة مستقلة وخلاصة لاابیات السابقة؛ یأتی لتثبیت 
القيم البثوئة فیها. 

۳ - الح رکة الثالفة تشمل الببتین الأخیرین» وهما - كما 
لاحظنا - مبنیان علی الطلب والتوجیه الباشر» ونیهما 
تمثل التيجة التى ينتهى إليها النص بعد ما سبق من 
مقدمات. 

هكذاء نرى هذا الضرب من الشعرء ومن خلال النظر فى 
داخل نصوصه:؛ منصبا علی الحکمة والارشاد» حافلا 
بالواعظ والتوجیهات, هادفا إلى تزكية النزعة الروحية» وتعزيز 
الحالة الأخلاقية والارتقاء بها نحو المثال المرسوم لها فى 
التعاليم الدينية؛ هذه التعاليم التى يمتح الشعر منها وبحيل 

إليها فى آن. يقول ابن الجيّاب”": 

لقد سطع البرهان لو كنت تعقل 
وقد وعظ القران لو كنت تقبل 
لحا الله قلبا ان یذ کر ففافل 
وجفنا إذا استمطرته فهو ممحل | 
لشتان مطرود عن الباب مبعد 
واعر مقبول علی الله مقبل 
من الواضح أن التواصل مع هذه الاببات لا يحتاج إلى 

کبیر مکابدة؛ بحکم اعتیاد نمطها التعبیری وألفته وبشاطته؛ 

وکل ذلك بسهم فی براز الرسالة التی تبستفی إيصالهاء 

ویجمل منها طافية على السطح. وأول ما يلفت نظرنا هو تلك 

التوازنات اللفظية التی تترابط فى سياق البيت الآرل: 

0 لقد سطع البرهان - وقد وعظ القرآن ح 

۵ لو كنت تعقل < لو کنت تقبل. 

إن تقديم الفعل الاضی «سطع؛ وعظ» فى سياق 
الإثباتء يدل على أن الأهمية تنعقد علیه» ویکرن غرض 
الكلام متجهاً الی (قرار حصوله رَقه» وهنا يتتخذ الحدث 
عناية خاصة یوثرها له حرف التحقین «قده الذی یجی/ فی 
فاة البیت مشفوعاً بلام الابتداء» فیکتسب منها نوة 

وتوكيداً. 


11. 


رنلاحظ أن الحرف «لوه الذی یتصدر الجملتین 


التوازنتین: 
لو كنت تعقل = لوكنت تقبل . 


يحمل معنى النمتى نحوياًء وهو فى هذا السياق يفيد 
دلالة الحث والتحضيض» وبهذا يكون العوجه إلى حث المريد 
ودفعه إلى التبصر والعمل بمقتضى القيمة التى تشير إليها 
جماتا التوازن الأول. 

من ناحية حری, نری آن التأثیر الذی یحدثه هذا البیت» 
إنما یتأتی من الطريقة التی تراصفت فيه الجمل وانتظمت 
وفقاً لها؛ نهر تائم علی آربع جمل» بحيث إن كل جملة 
بات وتوکید تلیها جملة حث وتخريض. فإذا نظرنا إلى 
جملة الإثبات على أنها مؤثرء وإلى جملة الحض على أنها 
أثر أو حركة تتولد عن المؤثر» وتقوم بسبب منه» تعين لدينا أن 
آلية العمل المنتجة للقيمة هى فى علاقة هذين الطرفين» 
أحدهما بالآخر؛ فالأثر الذى تتضمنه جملة الحض هو متولد 
عن المؤثر الذى له رتبة الحقيقة» وهو جملة الإثبات» غير أن 
الأثر لا يلبث أن يعود باتجاه معاكس نحو الحقيقة المائلة فى 
المؤثر ليتشبع بها ويكتسب شحنة جديدة: 





مژثر (۱) هه حصركة(1) 
کک قيقة 


7 
3 
1 


1 
1 


وهكذاء فان الحقيقة هی منطلق الحركة وغايتها. وربما كان 1 


من المفيد أن ننبه» فى هذا السياق» إلى أن الحقيقة ليست 
قيمة ناججة عن ح ركة؛ وهذا یعنی آنها لیست ثمرة للتجرية 
الإنسانية» بل هى » على عكس ذلك نماماًء قيمة مطلقة غير 
معلولة لشئ خارجها. إنها تفلت من قيود الزمان والکان» 
وتقرر بوصفها الفاعل الذى بحرك التاريخ وينتج المعرفة 
البشرية ويغنيها؛ من حيث هو ثابت مطلق؛ كلى الرسوخ 
والاكتمال. 

علی هذا النحوء يستمر النص فى إنتاج هذه الحركة 
وخفیزها نحو الهدف الذی حاولنا الکشف عنه» من خلال 





إلى إيضاح العلاقات النائجة عن طريقة تضام هذه الوحدات 
وائتلافها فی أول أبيات التص الذی نتناوله. ومن هذا القبیل» 
نشير إلى بعض أشكال التعبير والاستخدام» التی تسهم فی 
تاج المعنى » وتخدم الغاية الأساسية للنص. فنلاحظ التعبير 
بالجملة الشرطية فى البيت الثانى: 
وإن يذكّر فغافلء» إذا استمطرته فهو ممحل» . 
فإذا كان التعبير فى جملة الجواب يتم بالجملة الاسمية 
دغافل» فهو ممحل:: فذلك لأن الجملة الاسمية ‏ بما تفيده 
راسختین ونهائیتین » ویقتضی ذلك انه لا سبیل ۶ اصلاح 
هذا الموصوف» وأن لا جدوی من أ محاولة لانها محكومة 
بالفشل من قبلء باعتبار أن ما أراده اللهء لا طاقة للإنسان به» 
ولا حول له ولا طول فى مخاوزه أو الإفلات منه. 
ويزداد الأمر اثباناً وت کید) » باستخدام فعل الشرط المثبت 
دزن یذ کر» اذا استمطرته؛ ؛ لان الصفة اذا کانت راسخة 
بوجود احاولة» فإن ذلك أدعى إلى كونها أشد رسوخًا 
وتمكنا ی حال انعدام احاولة وغيابها. ثم إنها لست محاولة 
محدودةء بل إن لها صفة الشمول المستفادة من ترك امجال 
واسعا ومفتوحا أمام المسند إليه «الفاعل» فى قوله «إن يذ كره؛ 
وبمثل ذلك تتقرر صفة امحل على الرغم من وجود الجهد 
«استفعل» فى قوله دإذا استمطرته؛ . وكل ذلك يفيد أن لا 
إرادة للإنسان فيما اختاره الله؛ وأن لا تصرف له فيما اقتضته 
وبوقوفنا عند البيت الثالثء نلاحظ كيفيّة أخرى فى 
التعبير» تقوم علی التضاد اللفوی والتصویری: 
مطرود / مقبول ‏ مبعد/ مقبل . 
ونقع على صورة من من الله عليه وهداه؛ على نقيض 
صورة من جعل قلبه أغلف وضرب عليه حجاباً. فالمفارقة 
نظهر - کما آوضحنا - بين الطرفين لفظا رتصويراء وتنعقد 
المفاضلة بينهما من خلال اسم الفعل وشئّان» الذى يسهم 


الم الصوفی 


بدوره فى إظهار البعد بين النقيضين» ويؤكد رجحان أحدهما 
وأفضليته المتأتية من اختيار الله وهدیه له. ۱ 
وباحصلة» فإن هذه الكيفيات التعبيرية التى وقفنا عليهاء 
تتآزر مجتمعة وتلتحم فى محرق النص لتكون طاقته المؤثرة» 
ولتنتج فعله الرکزی التمثل بالتوجه ٍلی قهر النفس 
وإنكارهاء وإلى إلغاء الفعل الإنسانى ليكون الأمر خالصا لله 
وحده ذلك أن الشرخ الذى أصاب «الأناه وتسيب فى 
انشطارها بين الالهی والانسانی» بين الروح والجسدء أو بين 
واجبات الله وواجبات العالم؛ قد حسم فى التصوف العامل 
بهدی الدین؛ بانتصاره النهائی االهی على حساب 
الانسانی» فاذا کان الله یتجاوز الانسان» فان الواجبات تاه 
الله تعجاوز الواجبات ماه الانسان وندخل فی صراع 
معها ۰ یتهی بتهمیشها وازاحتهاء أی بمصادرة الانسانی 
وتغييبه لصالح تضخيم الإلهى واطلاقه. 
من هناء تتحدد غاية الشعر - عند أصحاب هذا الامجاه - 
ينقل هذه القيمة ونشرها لعرسيخ النموذج الفکری الذی 
تقوم علیه. ويتضح إلغاء التدخل الإنسانى امتثالا للإلهى فى 
أجلى معانيه عند ابن عطاء الله الذى أقام مذهبه على 
إسقاط الإرادة والتدبیر» فهو یسقط الارادة عن الانسان لانه لا 
یفعل الا بفعل الله ولا يختار إلا باختياره يقول!؟' : 
وكنت قديماً أطلب الوصل منهم 
فلما أنانى العلم وارتفع الجهل 
تیقتت آن السبد لا طلب له 
فان قربوا فضل وان بعدوا عدل 
وان أظهروا لم یظهروا غیر وصفهم 
وان ستروا فالستر من أجلهم يحلو 
ففی هذا النص یتم استحضار حالتین غیر متکافشتین» 
تنعقد المفاضلة بينهما لإظهار أفضلية إحداهما ودفع السالك 
إلى تمثلها والتزامهاء باعتبارها الحالة امثلى التى يتحقق فيها 
الاكتمالء بتجاوزها للنقص العرفانى المتعين فى الحالة 
الأولى: والحالتان هما: 


۱۹ 


وفسیق سلیطین ...سس س 


۱- حالة ما قبل العرفة الصوفیة: وتمثل الاقبال علی 
احبوب؛ فهی تقوم علی ح رک بانجاه القرب تتضمن 
«رجاء» طلب» عمل؛ ؛ وبموجبها یجهد العبد فی طلب 
القرب» ویعمل لبلوغ الوصل رنیل الرضا. 

۲- حالة امتلاك العرفة الصوفیة: وهی تفضی الی التوازث 
والاطمئنان» باعتبار أن العبد تنتفى عنه كل إرادة» ویتعین 
بكونه متلقيًا سلبيًا لارادة الله. ٍنها الحالة التی تتجاوز 
الح رکة وصولا لی السکرن الذی یقرم علی ارضاء 
امتشال» خضوع) . وهو - لاشك - نا عن الا کتمال 
العرفانی. 
إن الحالة الأرلى تحمل فى ذاتها شيمًا من القلق؛ الذی 

يحفز الحركة؛ لأن للعبد فيها إرادة ذاتية تنشط وتخارل 

الوصولء وهذا الامر بسقط فی الحالة الاحری» فلا یمود 
للعبد إرادة حارج رادة الله. وهذا الحل - کما نری - يزيل 
التوتر الذی تفترضه الحالة الأولی ویلغیه, فیصل ٍلی السکون 

بإلغائه علة الحركة؛ ویتحفق له الامتقرار التام. 
ومن الجدیر ذکره وملاحظته آن الانتقال من الحالة 

الأولى إلى الحالة الثانية لم يكن ليحصل بجهد اٍنسانی» أى 

أن امتلاك المعرفة لا يأنى تتويجاً للحركة البشرية فى بحثها 
رقلقهاء بل إن ذلك كما يوحى التعبير فى النص - إنما 

كان بإرادة إلهية» يشير إليها فى قوله: «فلما أنانى العلم». 

فالعلم المقصود هناء يتأنى من مصدر آخر خارج التجربة 

البشرية ؛ أى من الله. 
وخلاصة ذلك أنه يتم الركون إلى حكم نهائى يطوى 

الزمن ویتجاوز النشاط الانسانی» فینسحب علی مستقبله 

ژیقعمم » بوصفه الثابت الجوهری, والحق الصراح الذی لا 
غاية بعده. وهذا ما یتجلی لنا من خلال التمبیر بالفعل 
«تيقّنت» الذى ينشر دلالته بإطلاق على الأفعال التى ترد بعد 
ذلك: «قربواء بعدواء أظهرواء ستروا». هذه الأفعال؛ وإن 
كانت ترد بصيغة الماضىء فإنها ‏ من حيث الدلالة ‏ تنقلب 
عن زمنها الصرفى» وتكتسب من السياق الذى وردت فيه بعد 
أدوات الشرطء ما يجعلها تمتد لتشمل المستقبل» وكل ذلك 


۱ 


يسهم فى خدمة الحقيقة البتغی ایصالهاء التی تفید اسقاط 
العنصر الإنسانى من حيث هو فاعل» وإبقاءه فقط من حيث 
هو مقر للإرادة الإلهية ومكان لتعبيراتها. 
إن الشعر ‏ وفق هذا الالجاه ‏ ليس جربة فى الكشف 
عن العالم؛ فهو مشدود إلى تجربة متحققة فى الماضى» وكل 
ما يبتغيه هو أن يوفق فى نقلها واستلهامهاء فهوء إذن» يستمد 
هويته من خلال مطابقته لها؛ الأمر الذى يفرض عليه أن 
یضحی بالاختلاف لصالح التمائل» وأن يتجاوز الأسملة 
الإشكالية لی معارف يقينية واجابات جاهزة, تمثل مشيکة 
الله التى يتضاءل أمامها الإنسانء وإذ ذاك لا يجد بدا من 
الرضوخ لهاء لأن فى ذلك وحده مخقیقا للتوازن» ووصولا 
إلى الراحة والاطمعنان» وتخلصًا من التوتر الذی تشیره 
تناقضات الوجود الإنسانى» ومع هذا الرضوخ يتم نكران 
الخصائض الإنسانية وإلغاؤهاء فى الوقت الذى يتم فيه ربطها 
بقوة مفارقة للانسانی ومتحکمة بمصیره. یقول عبد العزیز 
وانظر إلى الأخطار فى الأقطار 
حکم الشيثة فی البرية جار 
ااا ات ا 
لذات دنيانا کاحلام الکر ی 
وبلورغ غايتها حديث مفترى 
وسرورها بشرورها قد کد 
بينا يرى الإنسان فيهامخبرا 
ألفيته خبر) من الأخبار 
ازهد فكل الراغبين عبيلها 
ولقد تشابه وعدها ووعیدها ۱ 
صفو من الأقنذار والاكبدار 





لآ جور بوميضها وخداعها 
فوراء مبسمها نیوب سباعها 
إذ لم تمرف فترها من باعهما 
ومكلف الأيام ضد طباعها 
فلربما جر التحيل مغرما 
وإذا رضيت الحكم عشت مكرما 
) "ونا شوت ات خی قاتا 
تبنى الرجاء على شفير هار 
بصيغة الطلب إشعارا بالأهمية؛ وتاکیدا أن القيام بمضمون 
هذه الجمل الطلبية هر مدار القول الشعری وغايته . ریخضح 
ذلك أكثر إذا توقفنا عند الوحدات البتائية للنص؛ لنتفحص 
الکیفیات التی تترابط وفقّا لها. ونبداً هنا بصيغة الجملةء 
لتصفها أولاء ولنبین آثر هذا الوصف وعلافته بتشکیل العنی 
ثانياء فاذا كانت جمل النص تتوزع بین الأسمية والفعلية» 
والإنشاء والإخبارء فإننا لا نحتاج إلى بذل جهد كبير لنرى 
غلبة الصيغة الطلبية» التی تقوی وتسیطر» وتوظف الصيغ 
الإخبارية لصالحها. وبهذا تظهر الجملة الخبرية على أنها 


قائمة بسبب من الطلب الذى يسبقهاء وهى لا تحمل بذاتها . 


معنى جديدا أو قيمة إضافية» بل إنها تكتفى بأن تشير إلى 
الصيغ المسيطرة»؛ وخيل إليهاء وتبين ضرورة العمل 
بمقتضاها. 


إن حالة التلقی الشی یریدها النص هی ذات صبغة 


' منطقية» ولهذا الأمر نراه يرتكز فى علاقاته الداخليةء وفى‎ ٠ 


تواصله مع القاری)» علی منطق التعبیر وحدید الهدف؛ ومن 
هنا فقد كان الاهتمام منصبًا على المعنى المبتغى إيصاله» 
الذى يتحدد بكونه رسالة ذهنية غايتها الإقنا ع" . 


لقد بدا النص - باعتماده التركيب النطقی - هادفاً إلى 
اعطاء قیمة عقلية لا شعرية فکان بنیانه مستنداً إلى مقدمات 





الشعر الصوفى 


تلزم عنها نتائج؛ بقصد إقناع المريد وحمله على التبصصر: 
والاتعاظ ؛ ويمكننا أن نوضح هذه القسمة المنطقية وفق الآتى: 


السلامة من انحن والآئام 


الایمان بقضاء الله وقدره 
السعادة 
الخيية 
الكرامة 
الهلاك 


ِنَّ نظرة بسيطة فى هذا الجدول» تكشف عن رجحان 
المقدمات الداعية إلى تفويض الله وإسقاط الإرادة الإنسانية؛ 
وبهذه المقدمات تمترن النتائج ال فیها خير الانسان وسعادته » 
فی الوقت الذی تتقلص فیه القدسات الرتبطة بالفعل 
الانسانی» وتلزم عنها نتائج سلبية للغاية» وباظهار عدم جدوی 
احاولة البشرية» يتم الا زراء بها من ناحیه » ويتم» من ناحية 
أحری. توظیفها لانارة البعد الایجایی فی الحالة الناقضة لها. 
وبهذا یتم حقیق الأثر من وجهین؛ ذلك أن كلا من نوعی 
هذه المقدمات» ينقش علامته ويشرك أثره على التلقی. وهو ء 


إذ يفعل ذلك؛ فإنه فى الوقت عينه» يحيل إلى التوع الآخخر 


ما نقدّمء نصل إلى الإبانة عن ارتباط الطرفين بعلاقة من 
نوع حاصء یجری استلمارها لصالح آحدهما» ویتعین ابطال 
الثانى فى ذاته؛ ليكون مؤكداً للأول وموجها إليه. وتوضيحاً 
تذلك نقول: إن الطرف الأول يشير إلى المقدمات ذات النتائج 
الوجبة» بينما يشير الثانى إلى ادمات ذات النتائج السالبة» 
وتتحدد العلاقة بینهماء من خلال كون الأول يتأكد بإظهار 
حصائصه الايجايية, وهو بذلك یقود لی نفی الثانی» ويحيل 
إليه بطريقة تنر منه وتظهر بطلانه» بینما یتم التوجيه إلى 
الإعراض عن الطرف “الثانى من داخخله؛ اععماد) على إظهار 
خصائصه السلبيةء فتنتفى أهمية هذا الطرف فى ذاته» وتظهر 


سوت 


وفيق سليطين 


فقط من حيث هو مسخر لتأكيد الأول. وهذه العلاقة التى 
تنشاً بين طرفين» يتضخم أحدهما على حساب الآخرء تنتظم 
معظم النصوص المنضوية نحت الايجاه التعليمى: كما مر بناء 
رهی؛ من ناحية آهری» تکشف - بتسلط أحد طرفیها - عن 
العقلية المسيطرة المؤسسة على وضع اجتماعى ‏ اقتصادى 
متمین» وهذه العقلية» من شأنها أن تنتج؛ على مستوی 
الفكرء ما يدعم النظام الاجتماعى السياسى الذى تمخضت 
عنه» فتثبت علافانه» وتعزز سبطرته» وهذا یعنی آنها تغذی 
زمنه» وتفتحه على الديمومة رالانا 

وإذا كانت محارلة الانسان - وهی تزعم لنفسها قدرة 
وتاثیر؟ - تتسم بسلبية مطلقة. فإن يجاوز هذه السلبية لا یکون 
إلا بإسقاط المحاولة وتعليقهاء وهذا ما يوجه إليه نص الديرينى » 
الذی یبقی للانسان وجوده فقط » من حیث هو خاضع» 
يقبل ويحتذىء لا من حيث هو فاعل» يقترح ويخالف. 
وبحسب هذا الفهمء فإن حركة العالم تقدم على أنها بخرى 
بموجب أحكام مضروبة من قبل» وهى أحكام خارج الزمان؛ 
لاطاقة للإنسان بهاء ولا سبيل له إلى تعديلهاء فهر لا يملك» 
إذن» إلا أن يستسلم لها ويدعها تتحكم بمصيره» فيتحول إلى 
خادم لهاء يتضاءل أمامها لتتضخمء ويسقط جوهره ليراه؛ 
فقط» فيها ومن خلالها؛ فيؤسس علاقته معها على أساس 
القبول والامتدال» ویعنی ذلك» عملیاً» قبول الفئة الاجتماعية 
السیطرة» وتعزیز أسباب وجودها وتسلطهاء وتلك هى القيمة 
احورية» التی وقفنا علیهافی شعر هذا الامجاه؛ وحاولنا 
كنل عن الوسائل التعبيرية؛ التی تتهض بها نصوصه 
وتتشکل» فکانت - کما رآینا - مبنية علی آساس التقابل 
الضدى بين طرفين» یتقوی أحدهما باضمحلال الأخر؛ ولا 
یکون للطرف الضمیف وجود خارج سيادة الطرف الفوی؛ 
فیذوب فیه» ويعمل على تشبيت سيادته؛ فيعيد إنتاج أدوات 
هذه السيادة فكرياً. 


رأينا أن نصوص الشعر الصوفى التى تنضوى خخت مفهوم 


الانفصال» يل إلى الإلهىء باعتباره جوهرا مفارقًا للعالم 
ومتحکما به, ومن هنا كانت تهيب بالإنسان ليسقط سعيه 


۱۹ 





ویکبح قدرانه, فلا بنسب لنفسه آدنی فعل» بل بظهر فقط بت 
بوصفه محلا لفعل الله وإرادته. 


وفى مقابل ذلك» سنرى أن النصوص التى تنضوى لخت 
مفهرم الاتحادء تعمل للخروج على فكرة الإله المتعالى» لتره» 
(لی ذلك» علی نحو محایث» فتطوى المسافة بين الله 
والانسان» وتردم الهوة السحيقة التى فصلت بينهما فصلا 
نهائياء كتا قد سلطنا عليه الضوء؛ فى أثناء تناولنا للشعر 
الصوفى» الذى انبنى على هذه الفكرة وانجه إلى تأكيدها. 

واذا کان التصوف الرسمی - کما بدا فی نصوصه - 
يدعو إلى إسقاط المثل الإنسانى للأعلى لينسبه إلى الإلهى» 
فإن النصوص التى يشملها مفهوم التوحد ذهبت إلى دعوة 
مضادة تبتغى أنْ تعيد للإنسان ختصائصه المسلوبة» وتقود إلى 
رؤية الله من حيث هو باطن فى الإنسان والعالم؛ وبهذا 
تنتفی الاثنينية, فلا يكون ثمّة غير كما يقول ابن سوار'؟ 2١‏ : 

ما فی الوجود اثنان ويحك فانتبه 
حتام طرفك فی العارف ینعس 

فالانسان؛ بلوغه درجة العرفة والتحقیق؛ تتلاشی آمامه 
مظاهر الکون التکشرة» وتتحل القسمة:؛ فلا یسقی سوی 
الحقيقة الكلية الجامعة. وإلى هذا كان قد أشار العفيف 
التلمسانى فى قوله۲۲۳۲: 

ولسوف تعلم أن سيرك لم يكن 
إلا إلبك إذا بلفت المندلا 

فالعبد تنقدح بصيرته عندما يتحمّق بالمعرفة الصرفية؛ 
وتتقشم عنه الحجب, فيرى أن الموجودات إنما هى من قبيل . 
الظلال وانحازات» وعندئذ لا پثبت وجود) سوى وجود الحق» 
قي ى وك الاه ,ال : 

ومفهوم الاتاد: الذى نحن بصدده» يجمع بين قسمين 
أساسيين يتحددان بالنظر إلى شكل العلاقة بين الله والإنسان 
فى كل منهما. فالقسم الأول يتخذ ايجاها نازلا من أعلى» 
وقد يعبر عنه بمحاولة (أنسنةه الاله؛ إذ يتم الانتفال به من 
کونه متعالیا؛ اا عن المالم بما لا یمکن ماوزه؛ إلى كونه 


و 





محایا له وباطتً فیه. وهذا ما یقدمه مفهوم «الحلول؛ الذی 
لايعدر أن يكون حلولا مقيّد كحلول الله فى شخص 
العارف أو أن يكون حلولا عامًا مطلقاء مفاده أن الله تعالى 
حال بذاته فى الوجودء على الرغم ثما هو عليه من الكثرة 
والتباین» وآية ذلك أن التعدد هو فى شكل الوجود لا فى 
ذاته» وهذا اللوع من الحلول هو مایسرف بمبداً وحدة 
الوجود. وفى كلا الحالين يتم إنزال القوة الإلهية إلى العالم 
الانسانی» وینزع عنها صفة العلو والفارقة. آما القسم الثانی» 
فیتخذ اجاه) صاعد)» وقد یعبر عنه بمحاولة «تألیه» الانسان؛ 
الذى يرقى - على نحو ما يستفاد من هذا القسم ‏ إلى درجة 
الامحاد بالذات الإلهية؛ بعد أن ينال العلم اللدنى ويتحمّق 
بمعرفة الله ذوقا وکشفا. وهنا یعستی للانسان آن یتجاوز 
المسافة الفاصلة بينه وبين الله؛ فيعلو على وجودهء وبرتفع إلى 
مصاف الإلهى حتى تنعدم الهوة بینهما ویحصل الاندماج» 
وهذا ما يعرف بمبداً وحدة الشهود. ۱ 

لقد رأينا أن القسمين السابقين» اللذين يفضيان إلى 
الفول بالحلول والاتحاد» یلتقیان فی الحفيقة والجوهرء وان 
اختلفا فى الشكل والمظهرء فكلاهما يقود إلى مجاوز حالة 
الانفصال القررة فی الشريعة وفی التصوف العامل بأحکامها؛ 
ذلك آنهما یجتمعان عند نقطة مركزية قوامها عبور السافة 
بینین الالهی والانسانی و بين الله والعالم. ونأس على ذلك 
رأينا أن نتناول التصوص الشعرية البنية علیهما مخت مفهوم 
الاحاد» وهو نقیض مفهوم الانفصال» الذى قام عليه التيار 
الصرفی الشرعی. 

ولا کان هذا المفهوم يجمع بين قسمين أو حركتين» 
كان لهذه الدراسة أن تتناوله فى ضوء القسمة المبينة» وذلك 
على النحو التالى: 


۳ التجاوز وحركة العلو: 

وفيها يرتفع المتناهى إلى مستوى المطلق؛ ويتم جاوز 
الحالة الثنائية القائمة على الانفصال؛ ذلك أن المتناهى يعمل 
على مفارقة ذاته؛ ويقوم بسلبها ليحققها على نحو أفضل» 
فهوء باستمرار هذه الحركة؛ يتجه نحو حقيقته العلياء 
ويستبدل بوجوده وجودا أرقى» وبذلك يكف عن کونه عبدا 


ا ا ۱ 


بمقدوره أن يعلو صوبها ويلتحم بهاء من خلال هدمه 
المستمر لذاته المتناهية. ويمكن أن نقول: إن المثل الأعلى 
الذى رفعه الانسان» وجعله خخارج) عنه وعاليا علی وجوده؛ لا 
يلبث أن يفقد هذه الصفة عندما يصبح قابلا للامتلاك؛ أى 
عندما يتاح للإنسان أن يرتقى إليه ويتحقق به. 
یقول این سوار"*۱*: . 
لك الکون یارب اللاحة عاشق 
وليس هوى إلا بحبك لائق 
وما أنت غیر الکون» بل أنت عينه 
ويفهم هذا السر من هو ذائق 
ظهرت فلم تخف على ذى بصيرة ' 
وغبت؛ فلم تظهرك إلا الحقائق 
وأثنيتنى عنى فمالى إرادة 
٠‏ وليس المحب الصرف إلا الموافق 
یفوم اللص - کم انلاحظ ‏ على ثنائية العاشق 
والعشوق» ومن خلال معاينته أفقيا یتضح وجود طرفین برتبط 
أحدهما بالآخر بعلاقة عشق» ویظهر الطرف العشوق مسعالا 
يتضاءل أمامه العاشق» وينجذب إليه» ويحاول إرضاءه والتقرب 
منه. وهذا الفهم؛ إنما نتوصل إليه عبر القرائن النصية التى 
تتقرر معها حالة القسمة والاتفصال» فمنذ البدء یتعین لدينا 
کونان: آحدهما مدرك رمتعین» والاخر یعلو علی الإدراك 
والتعين. وتتأكد حالة القسمة هذه من خلال ضمير انخاطب 
الذى يمعدّ علی مساحة التص, ويكون مركزا لوحدانه 
البنائية. وواضح أن علاقة الخطاب تفترض طرفین:مخاطبا 
ومتوجها إليه بالخطاب؛ وهذا ما تکشف عنه الصیغ الفعلية 
والاسمية الستخدمة مثل: «یارب اللاحة) ؛ «ظهرت) ؛ 
(غبت) ؛ «أفنيتنى)؛ «الف‌هم)؛ «امحب» ؛ «الذائق4؛ . 
«الوافق» . وکل ذلك - کما سنتبین یقتعضی التمدد . 
والائنينية؛ فالظهور والغيبة لا یکونان الا بوجود آخر مغایر 
لفاعلهما ومتمايز عنه. وجملة «أفنيتنى) تسفر عن ثبوت 
وجودين هما: المؤثر فيه؛ وكذلك فإِنّ النحب يشير إلى وجود 
محبوب هو موضوع حبه» والوافق یستلزم آخر «موانقاه 
ومحتذى شو غيره. 


11e 


ونیق سلیطین 


غير أن هذا المظهر سرعان ما ینکسر ویتفتت؛ باعتباره 
نتيجة معاينة أفقية كما سبق أن ذكرت. ففى البيت الثانى 
نقع على نقض الحالة الثنائية المقدمة فى البيت الأول» وبهذا 
تشفى الغيرية وتتحقن الهوية لطرفى الثنائية؛ فيتحد العاشق 
والعشوق وتتحل مظاهر التمایز بینهما عند الذائق احقق» 
ونتبين أن مظاهر الكشرة وقرائنهاء ما هی إلا ظلال 
للمحجوبین؛ آما عند العارف المتبصر فلا حقيقة لها ولا 
اعتبار. وعلى هذا المستوى يكون فناء الإرادة الذى يفصح عنه 
ضمير المتكلم: فى قوله :وأفنيتنى؛؛ عائدا إلى فناء القسمة 
وانعدامهاء وهنا حصل الوافقة الطلقة, وتتحقق الوحدة بين 
الذات والآخرء بحيث لا نفصل بينهما أية حواجز أو فروق. 

فالنص یتأسس علی مقولة «السلب» ومنها تنبع شعريته؛ 
فهو يقدم الحالة ويوهم بهاء ثم لا یلبث آن بنقلب علیها 
لينفيها ويقرر نقيضهاء وهو إذ يفعل ذلك» فإنه يستحوذ على 
التلقی ویحقق فیه فعل الصدمة الناغ عن وجود شقة بين ما 
يقوله ظاهر النص وما ينشهى إليه فى عمقه. ويكون له ذلك 
من خلال تأسسه على ثنائيات ضديةء تتصارع فيما بينها 
وتتخالف» رتنتهى عمقيا إلى وحدة كلية تنصهر فيها 
المتخالفات. وهنا تنعدم المسافة بين الحضور والغياب؛ بين 
المقيد والمطلق وبين الزمنى ونقيضه. 

وبالعودة إلى الأبيات؛ يمكننا أن نكشف فيها عن ألية 
التحول البنية على التضاد؛ فالبيت الأول يشكل وحدة قولية 
تختوى على التفرقة» أما البيت الثانى فيشكل وحدة قولية 
تقوم على الجمع؛ وتظهر بوصفها مضادة للوحدة الأولى» 
ویأنی البیت الثالث لیجسد نفی الشانی» من حیث لیهامه 
بالتفرقة اعتماد) على حدثی الظهور والغيبة, اللذین لا یکونان 
لا بالقباس الی وجود آخر مغایره وبعد ذلك یأنی البیت 
الأخير لينفى ما قبله؛ فتنحل التفرقة وتذوب فی محلول 
الواحد الفرد» وتتحقق المطابقة بين الضمائر. وهذه المطابقة 
هى جوهر النشاط الصوفى؛ من حيث هو حركة تنزع إلى 
الوحدة؛ وإلى جاوز الحدود الفاصلة بين الأشياءء والملو 
عليها. ونتوقف هنا عند نص آخر لنتبيين كيفية حضور هذه 
الظاهر فیه, یقول!۱۹): 


۱۹۹ 





وحق فتور طرفك والفتصون 
وأهديت السهاد إلى جفقونى 
مناى ومنتهى أملى وقصدى 
ودنیسسای العی آهوی ودینی 

فى هذا النص؛ ينكشف المطلق للوعى من خلال 
تشخصه فی الصورة الحسية, التی تقدمه لنا فى صورة 
الحبيب» وتنسب إليه خخصائص الجمال الإنسانى» كأن التعبير 
الصوفى يتوسل هنا بأسلوب الحب العذرى» ويتخذ من لغته 
المفعمة بالطهارة ومن موضوعاته التى تبرز معاناة العاشق 
سبيلا للتعبير عن الحب الإلهى7 ١؟.‏ والقرب بين هذين 
الضربين يتأتى من كون العاشق فى كل منهما يتوق إلى 
الاعاد بامحبوب. ويعانى لذلك جربة قاسية» باعتبار أن الحبوب 
بعيند المنال» تقوم بينه وبين المحب حواجز لا سبيل إلى 
عبورها. 

وإذا كان الشعر الصوفى العامل بهدى الشريعة قد أفاد 
من فن الغزل العذری» فإن علاقة العاشق بمعشوقه - کما 
تتبدای منه - اقتصرت على خضوع العاشق لارادة العشوق» 
وأبقت على البعد الفاصل بين الطرفين» فى حين أن الشعر 
الصوفی النازع لی الاغاد» حاول» فى هذا الجانب» أن 
يتخطى المسافة القائمة بين الطرفين وصولا إلى اناد العاشق 
بالمعشوق. ومن هنا انسمت جربته هذه بكونها نزوعًا إلى 


ذات وزمن ومکان ET‏ 


ولهذا النزرع» الذی ذکرناه رصیده فی مظاهر التعبیر 
اللغوی» ولعل ذلك یتجلی فى استخدام المؤكدات» إذ يتم 
البدء بالقسمء على أن المقسم به لیس غیر الصفات الحسية 
للمحبوب» فهى إذنء تكتسب طابعا قداشياء ونظهر للآخر 
بصفة العلو من حيث هى غاية ومشال؛ ولكنها جمع؛ إلى 


سس سس هو ل ا 


ذلك؛ صفة الشخوص من حیث تعینها فی صورة. وبهذا 
نری آن العلو یفصح عن ذاته فى هذه الصورة الحسية:؛ أو 
لنقل إن هذه الصورة تتقدم بوصفها العلو شاحصا فی هذا 
الظهر. وبتلر القسم الت کید بلام الابتداء الواقعة فی جوابه 
الانت..0 ۰ ثم الاعتراض بالجملة الشرطية والجملة العطوفة 
عليها بين البتداً «آنت» فی البیت الثانی وخبره «منای» فی 
البيت الثالث؛ الأمر الذی یکسب الکلام تقوية ویزید العنی 
توكيداء ونقع بعد ذلك على صيغة الت وكيد باستخدام إن › 
زو يمام اا ای رر ا 
الذی یو کد الهوية الواحدة لطرفی الثنائية «العاشق والعشوق» 
و «الانسان والله» » وذلك فى قوله: «فانك لست غیری فی 
يقين» . وكل ذلك يتعين نهمه؛ من حیث هو استجابة 
للظلال النفسية لتجربة الحب الالهی» واشبا ع لحرکتها بانجاه 
الوحدة الأصلية» ذلك أن تثالى المؤكدات يشيع فى النص 
جوا خاصا يتناسب ورغبة الاندماج» القائمة على أساس جاوز 
الوسائط وإلغاء المسافاتء بل إن النص يتشرب هذه الحالة 
ويمتصها ويخلق ضربا'من الإقناع بها. 

من جهة أخرى؛ نلاحظ أن النص يتوزع بين ضميرى 
الخاطب والمعكلم» والأرل منهما يشير إلى المعشوق أو الإلهى؛ 
لذلك فهو يعلو ویتحکم ویظهر بوصفة غاية للشانی» الذی 
یخضم ویتقبل» باعتباره إشارة إلى العاشق الإنسانى. وهذا 
التقابل بين الضميرين يكشف عن وجود القسمة والتمایزه 
لأن الحركة التى يقوم بها النص الصوفى نحو الاتحاد تحمل 
فى ذاتها اعترافًا بالانشطار وبوجود الانسانی علی الطرف 
النقيض للإلهى. وهذا الاعتراف الضمنى هو ما يحفز الحركة 
ويوجهها نحو استعادة الوحدة التى كانت قائمة» فى زمن ماء 
بين الطرفین» باعتبار آن هذه الوحدة هی الجوهر, وأن 
الانقسام الذى آلت إليه؛ ما هو الا حالة عارضة ینبنی 
ماوزها لتحقیق الوجود الأصيل» ی لیصبح الوجود متحققا 
بالوجود وعند هذه الدرجة تمَحی الفوارق وتتهاوی الحدود 
الفاصلة بين الأشياء؛ ویصبح تقدیس «الأناه الإنسانية للأنا 
الإلهية؛ من قبیل نقدیس الانسانی لجوهره ولصوته الخاص» 
ویکون اتجذاب العاشق نحو المعشوق بفعل الحبء ليس إلا 


اتجذاب العاشق نحو ماهيته ابتغاء حقیقها ومعانقتها والامتلاء 
بها. 


وفى النص جد أن هناك تقابلا بين ما بصدر عن العشرق 
وما يصدر عن العاشق؛ فما يصدر عن الأول هو فعله فى 
الآخرء أى هو فعل الإلهى فى الإنسانى؛ أما ما يصدر عن 
النانى» فهو يمثل الطريقة أو الكيفية التى يستجيب بها 
الإنسانى لفعل الإلهى. 





نلاحظ أن المتضادات التى ينضوى عليها الجدول الأول 
تقود إلى نتيجة واحدة فى الثانی؛ ذلك آن انتفاء الغيرية الذی 
ینتهی إليه النص» يدفع به إلى العلو على الاأضد والتخالفات» 
بحيث ترول الفوارق بينهاء وتصبح مجرد مظاهر لحقيقة 
واحدة. ويهذا يصل النص إلى الكشف عن «اللاتغاير» فى 


.عين المغايرة» فیستوی الشوه ونقيضه بهوية واحدة. وهذا ما 


نتبيّنه باستمرار فى تعاملنا مع الشعر الصوفى» الذى مثّل مجربة 
الاغاد» وعمل على تخطى الهوة والوسائط بين الله 
والإنان. ولعلنا جد فى النص التالى بسططًا لهذا الفهم 
وتصريحا به؛ يقول ابن سوا" : 
فراق ولكن فيه قد جمع الشمل 
وهجر ولكن منه يكتسب الوصل 
وبعد هو اللقی ورسخط هو الرضا 
وعتب هو العتبی وجور هو العدل 


۱۹۷ 


وفيق سليطين 


كافك الفط على شيك 
ا عدا كر سول 
أأحبابنا لستم سواى حقيقة 
ی لجع تيل 
مننتم بما لا يملك الحر وصفه 
وجدتم بما جود الورى عنده بخل 
وأسهرتمونى فى جمال وجودكم 


عا فوت تى وا جك جا 
عم ی حور 

وکل لکم بعض رانم له کل 
وكل مليح فى الورى ومليحة 

صفات بدت منكم فهام بها العقل 
رل س ات رجا قات 

ظهرتم له فى مظهر عنده یحلو 
وغازلكمرمه ومن وراء وجوده 

فظن سواكم حين خامره السقل 
وحفکم مائم غیر وجودکم 

وكلٌ وجود قد بدا لكم ظل 


مظاهره؛ لا ییقی آمامها سوی الحقيفة الجامعة» التی تنصهر 


فيها الأضدادء وتصبح اما والأوصاف المتباينة مجرد 
تعبيرات تخيل إلى مسمى واحد. فالمسافة بينهما لا ترجد إلا 
من حيث المظهرء أما من حيث الخبر فلا مسافة ولا احتلاف 
نظر لوحدة المشار إليه. فالنص يحبل بالتخالفات علی مستوى 
السطح؛ غير أن هذه المتخالفات؛ ليست إلا وجوها لبغد 
واحدء فهى تتلاقى فى نقطة مركزية تتجاوز عوالم الحس» 
وعند هذه النقطة تسقط الاعتبارات وتتجرد الأشیاء عن 


خاصياتهاء فتمَحی الفوارق» التی هی من شأن عالم الحس». 


بما له من كثافة تطمس الحقيقة ومول دونها. 


ابتداء» نلاحظ فی النص السابق ظاهرة التقطیع والتقسیم 


واعتماد التوازنات اللفظية» مما یحقق تعادلا بین شطری 


۱۹4۸ 





البيت لشعری من حیتث الرمان والمكان, وذلك على اللحو 
الا 
ی 





يتم تقديم المصدر ثم يستدرك عليه بحدث يرتبط معه 


بعلاقة ضدية ویتمین بکرنه نقیضا له «فراق / جمعفء وهذا 
الشقابل ظاهریا بین الطرفین یفیدنا فی آمر تشبیت الحدث 
وتخقيقهء ذلك آن الحدث یتعین» بوصفه قوة» بما یعارضه 
وینافضه ویشکل مقارمة له؛ فهو يحمل فى ذاته إحالة إلى 
ذلك الآخر المناقض. مثل ذلك ما يحصل فى الشطر الثانى 
من هذا البيت» إذ يتكرر العرتيب نفسه» مع ملاحظة | أن 
الفعل المبنى للمجهول فيه قد ورد بصيغة المضارع 0 
وهو يعادل تماماء فى الزمان والمكان» الفخل المبنى للمجهول 
مع حرف التحقيق السابق له فى الشطر الأول: 


قد جمع: س اس لب لب 


وإذا كان التعارض تفیده الالفاظ فی ذانهاء بالنظر إليها 
على نحو مستقل؛ فان الشدقیق فی ارتباطها داخل التر کیب 
يلغى وجود هذا التقابل الخارجىء لأنه یکشف لنا عن 
اتنلاف الشئ ونقيضه فى وحدة عليا تمئّل تركيبا يتجاوز 
الثنائية التى يشى بها المظهر. فالجمع يتحقق داخل الفرق 
ويذوب فيهء وكذلك فإِنْ الوصل مكتسب من الهجر نفسه 
وفائم به. وهذا ما نراه فی البیت الشانی؛ حيث تستوى 
التغایرات وتتلاشی الظاهر التقابلة فی ترکیب صوفی یفدم 
الاختلاف رالغايرة من داخل الهوية الواحدة. ویتم التصریح 
بذلك على نحو نقريرى مباشر فى البيت الثالث. ۰ 

من هناء جمد أن التعادل الزمانى والمكانى المتحقق بين 
شطرى كل من البيتين الأول والغانى» يسهم فى إنتاج هذه 





الدلالة» إذ يوحى بإمكان أنطباق أحد الشطرين على الآخر 
باعتباره صورة عنه ومعادلا له. وبهذا يشير إلى فناء الكثرة فى 
الخصائص التکشرة» ما هی لا الانتشار الخارجی لهذا 
الجوهر» أی ظهورات البدا الواحد وجلیانه اختلفة فی 
مظاهرها؛ والتوحدة فی حقیقتها. وهذا ما یصل الیه النص 
عندما یقرر حالة الانحاد وینفی القسمة الخارجية» مؤكد) 
وحدة الجوهر لطرفی الثنائية, وعند هذا الحد تستوی الهوية 
والسوية» من حيث هما إشارتان إلى أمر واحد. ويتأكد ذلك 
فى النص بقوله: «لستم سواى حقيقة؛» فالذات أر «الإنيّةه 
تعلو علی وجودها الظاهری؛ وصولا الف الا حاد باحبوب؛ 
وهذه الجملة الانشائية التی تثبت دعواها بأسلوب القصی» 
تأتى مشفوعة بجملة خبرية تؤكد مضمونها» وتکون بمثابة 
نشر وتفصيل لهاءوذلك فى قوله: «فاسمى لكم اسم وفعلى 
لکم فعل» . 
فالتجرية الصوفية تقول بامکان الاتصال بالحقيقة» غير أن 
ذلك لا يعسنى لها إلا بانکار العقل» باعتباره حجابا حول 
بين القلب ونور ا لحقيقة؛ فکان ان ارتبط ذوقها عنذهم ء 
بتعطيل فاعلية العقل واطلاق فاعلية القلب"۲۱۳ وهذا ما 
يشبته النص فى قوله: «فظن سواكم حين خجامره العقل»؛ 
أحكامه إلى معايير الواقع ومواصفاته؛ ولا يتفق ذلك بحال 
مع التجربة الصوفية؛ لأنها مجربة تفوق الواقع وتتجاوز حركته؛ 
وتخاول أن تكتنه مالا يستطيع العقل أن يناله أو يتدخل فيهء 
لأنه من غير مجاله وفوق چبلته(۲۳), 


النص: 
المستوى الأرل: يقوم على وجود مسافة بين كائنات 
النص اللفوية» وهی السافة التی یتبدذی من خلالها» البعد غير 
المعبور بين الإنسانى والالهی: وهذا السعوی هو من طور 
عقلی, لان ما یظهره ناغ عن تدخل العقل أو مخامرته بتعبير 
القصيدة. 
الشمایزتان؛ فیتحد العاشق بمعشوقه؛ حتى لا يكون بينهما 


التجحو الحو 


فرق؛ وهنا ينتفى التغاير بين البعد و القرب» وتزول الشقة بين 
الجور والعدل؛ وتنهاوى الحدود بين السخط والرضاء وترتد 
الصفات جميعا إلى الموصوف» فلا تنفصل عنه» ويتعرف 
الكون بأنه ليس إلا فيض تلك الحقيقة. وهذا المستوى يفوق 
العقل ويتجاوزه؛ فهو وقف على علم القوم؛ الذى يتحصل 
لهم عن طريق القلب. ۱ 

وهكذاء .جد أن الشعر الصوفى المبنى على العلو والتجاوز» 
یشری ال رکز الالهی. ولکنه لا يلبث؛ بعد ذلك؛ أن يرتفع 
بالجانب الانسانی ٍلی هذا الر کز لیتماهی معه ويتحقق بصفة 
الا کتمال. وهنا تتتفی العلاقة القائمة علی التضحية بأحد 
الطرفین لصالح الأخرء فبدلا من افقار الانسانی وابطاله 
لصالح [غناء الالهی واطلاقه؛ یتم السمر بالطرف الانسانی» 
من خلال ارتفاء الصوفی الی الجوهر العالی والتحامه به. 
وربما كان من الممكن أن نقول: إن ثراء الصوفی للم رکز 
الالهی» لا يعدو أن يكون إثراء لذاته» واعلاء لکینونته» وتعزیز) 
لعنی وجوده. 
۲ - الامتصاص والية الاسترجاع: 

فى هذا القنسم؛ تقوم الصلة بين الالهی والانسانی علی 
قوة جذب تتخذ اماه) نازلا من أعلى» خلاقا لا وجدناه فی 
الح رکة السابقة» فبدلا من انجذاب الصوفی إلى الله وصعوده 
إليه» عبر هدمه لذاته المتناهية وانفكاكه عنهاء يتم هنا جذب 
المطلق والنزول به (لی مستوی التناهی» لشحقیق الوحدة 
الأصلية بين الطرفين. 

فى ضوء ذلك؛ يتضح أن ما ترمى إليه هذه المحاولة» 
لا يعدو أن يكون عملا لاستعادة حقيقة سابقة عاينها الشعور 
قبل أن ینقسم علی نفسه؛ واججه من بعد إلى استرجاعها 
وتأكيدها بوصفها حقيقته الذاتية» لا بوصفها مباينة له وعالية 
عليه» ويتبين أن توجه الصوفى لرفع صفة المفارقة التامة عن 
القوة الإلهية؛ من خلال إحضارها فى الحيّز الإنساني؛ لا 
يتخطى كونه استرجاعا لا سبق أن مر بخبرته. ومعنى ذلك أن 
الجوهر الذى عزله الإنسان عن نفسه وحوله إلى كائن خحاص 
ومختلفء لا يلبث هناء أن يعاود الاتصال به عن طريق 
حركة جذب معاكسة:؛ تعيد هذا الجوهر إلى مصدره 
الإنسانى. 


اه ب 4 


وبهذاء بجد - کما تبیّن من قبل فی حرکة العلو - آن 
الماهية انجردة لله تتحول إلى وجود متحقق فی ذات» ونی 
الوقت عينه» فان ذات الصوفی تتحد بجوهرها الالهی» فتکف 
عن کونها وجوه معداهیا معلولا لقوة خارجة عنه؛ بل إنها 
من سموهاء وهی منفرسة فی صمیم العالم؛ دون أن تکون 
نه) لأحدائه وفريسة لصیرورته. بقول العفیف التلمسانی!۲۲: 
شهدت نفسك فينا ومی واحدة 
كثيرة ذات أوصاف وأسماء 
ونحن فيك شهدنا بعد کشرتنا 
عيئًا بها ا تحد الرئی بالرائی 
فأول أنت من قبل الظهور لنا 
واس عند عود النازح النائی 
وباطن فى شهود العين واحدة 
مظاهر لا يزات وابداء 
نت اللقن رئ شا آن وه به 


وأنت نطقی والصغی لنجوائی 


هذه الحقيقة» یعبُر عنها النص بشهود الکثرة فی الوحدة 
سن ناحيةء وبشهود الوحدة فی الكثرة من نأحية أخرى. 
فالمبدأ الأول تصدر عنه المظاهر المتعددة وتقوم به دون أن 
یعنی ذلك تعددا فى حقيقة وجوده» فهو يجمع بين الوحدة 
الذاتية والكثرة الصفائية والأسمائية. الأولى تكون من حيث 
الاطلاق» والثانية تکون من حیث التقید. وبمثل ذلك, فان 
الكثرة مشهودة فى ذاتها فقطء أى من حيث المظهرء أما من 
جهة علتهاء أى من حيث الجوهر» فهى واحدة لا تعدد فيها 
ولا انقسام. ففى الاعتبار الأول «الظهوره؛ تبدو كل صفة 
لذاتها بأنها غير الأخرى؛ أما فی الاعتبار الشانی «البطون»؛ 
فإن كل صفة تشهد بأنها عين الأخرى» زبهذا يفنى التمايز 
وتنحل فى الواحد المظاهر المتعددة. 

من زاوية النظر هذهء نلاحظ أن النص ايتقدم فى محورين 
هما: الإلهى والإنسانى «الصوفی»» آولهاما: الواحد والکثیر. 
ففى احور الأول یسود ضمیر الفرد انخاطب» الذی یژذن 
بالکثرة من داخحل کونه واحدا؛ فهر يشهد ذاته فی امجالی 


۱۷۰ 


التنوعة» دون أن يكون فى ذلك إخلال بوحدته. وفى احور 
الغانى يسود ضُمیر التکلم بصيفة الجمع؛ وهو قد اختبر 
حقیفته الراحدة» التی تکمن وراء کشرته الوجودية. وبهذا؛ 
مجد أن هناك توازيا بين احورین؛ وهذا التوازی ينطوى على 
علاقة مشابهة» یبلورها التص داخل القسمة» ویضیثها فی 
(طار الاختلاف. ومأنی هذه الشابهة آن كلا من المحورين 
یف بین الوحدة والتعدد بكيفية ما» وتلتقی عنده البداية 
بالنهاية» وتتصالح الا ضداد. 


فاذا کان احور الالهی «» یجمم بین التفرد «ح» 
والتمدد :ده ؛ وکان انحور الانسانی «ب؛ يجمع بين (حا 
وود ؛ وذلك من جهتی الظهر وانخبر فقد أمكن أن نقول: 
ان «4 یساوی «ب؛ ويعادله» وبهذا التمادل بتطابق احوران» 
ویفدو الالهی والانسانی وجهین لحقيقة واحدة» ویرند ضمیر 
الجمع الذى يظهر فى انحور الانسانی إلى حقيقته المفردة» 
ذلك أن هذا الجمع» فى كثرة تعيناته» ليس إلا واحد). وكل 
ذلك بنتهی لیه النص ویکثفه فی البیت الاخیر» حيث يتم 
اعتماد ضمیر التکلم بصيفغة الفرد بدلا من صيفة الجمع 
السابقة» وفى ذلك إشارة إلى الجوهر الإنسانى الواحدء الذى 
يختفى وراء مظاهر الكثرة» ويأنى استخدام هذا الضمير | 
جانب ضمير المفرد المخاطبء الذى يشير إلى الجانب الإلهى » 
ويظهر مشدودا إلبه ومرتبطاً معه بعلاقة؛ یتعین معها انطباق 
أحدهما على الاخر» وبموجبها يغبت أن الضمیر «انت؟ هو 
عين الضمير (أنا؛» دون أية فروق. 

ففى البيت الأخير» نلاحظ اعتماد أسلوب القصر فى 
قوله: «أنت اللقن» ؛ ذلك آن «أل» التعریف هناء تقصرجنس 
العنی الذى تفيده بالخبر على الخبر عنه بدعوى الانفراد» أى 
أن امخبر عنه ینفرد بهذه الصفة دون غیره؛ فهی لا تکوث إلا 
منه(۲۲). وهذا التعبیر یتکرر هنا غیر مرة؛ ومعه بظهر الضمیر 
«أنت» منفرد) بسمات «التلقین والتطق والاصفاء» المبينة فى 
السیاق. ولکن هذه السمات التی یختص بها الضمیر «أنت؟؛ 
هی فی الحقيقة أفعال ذاتية للضمير (أناه» فليس لأى منها 
صفة الحدث الخارجی؛ لأنها صل داخل النفس دونما 
صلة يكل ما هو أجنبى عنهاء فالتلقين لا يكون من مصدر 
آخر خارج الذات» ذلك أن الملقن قائم فى أعمق أعماقهاء 


س نس ا ا ل ی ت 


یوب 


Pp 


ومتصل بمركزها السرّى» بل إنه هو مدد هذا الرکز ومصدر 
طاقته» وكذلك فإن فاعل الإصغاء لا يخرج عن الضمير 
«أناه ولا يتمايز عنهء فهو لا يشكل موضوعا بالنسبة إليه ولا 
یتعین بکونه اخر. واذا کان النطق یفترض مصنباً مستفلا عن 
فاعله» بوصفه رسالة لغوية تهدف إلى الاتصال بآخرء فإنه فى 
هذا السياق لا يتوختى ذلكء باعتبا ر أن حركة الرسالة تتم 
داخل النفس» فالتجوى هى حديث النفس» ٠‏ منها وإليهاء 
ونهسناء يضح أن المصغىء الذى يمثل الجانب الإلهى 
«أنت»» حال فى «أناه الصوفی» ولیس شيئًا خارجًا عن ذاته 
ومفایر" لها. 
ولا كانت حركة النطوق «الرسالة» قائمة داخل النفس» 


تعین آن الرسل والرسل إليه يتحققان فيهاء أى أن المرسل . 


٠‏ ليس غير الرسل البه. فالضمیر «أنت» یحوز الخاصیات الذانية 
للضمیر «أنا؛ » بل إن هذه الخاصيات تكون مقصورة عليه» 
ويظهر مستقلا بها دون غیره» ومن خلال ذلك يتبين أن 
ال«أنت» قد تم امتصاصه وغویله لی داعل ال «أناء: وبهذا 
لا يكون الرائى إلا عين المرئى؛ ولا يكون الشاهد إلا ذات 
ّْ المشهود. 
هنا ينتفى التعارض بين الكلى والجرزئى؛ وبين الشابت 
والمتغير؛ ویزول وهم السافة بینهما فی حقيقة الجمم» علی 
نحو مایستفاد من قول ال ده ی(۲۲۳ : 
دجى غيهب التفريق قد زال واشمطا 
فسيان عندى القرب والبعد والتوى 
وهمت بذات کان بینی وبینها ۱ 
آیاله من بح |ذا رام قطعه 
آخو الفرق یلقاه علیه قد اشتطا 
إن البعد غير المعبور بين الله والإنسان» لا وجود له عند 
العارف الذى يشهد نفسه بأفعال الحق وأوصافه؛ وقيامه لا 
یکون الا عند من ید يشبت الخلق وتدور عليه أحوال البشرية. 
وهذا ۳ یوضحه النص من خلال القارنة بین الجمع والفرق» 


الم الص‌ونی 


يل إلى الأول من حيث هو نور وهداية؛ 
اعتماد) علی اظهار الثانی .من حیث هو متاهة وضلال. 


رهی مقارنة خیل 


وهنا؛ یتضح ارتباط «دجی غیهب التفریق) و «صبح 
الجمع)ب ا لرا ویتبین آن البحر والشاطیه 
قائمان فی ذات الانسان؛ فتجاوز البحر لی الشاطیم هو جاوز 
للأوصاف البشرية» أو هر مجاوز للذات فى وجودها المتناهى ؛ 
ليكون قيامها فقطء من جهة مقیفها بالمطلق. والوصول إلى 
الشاطی يمنح الاستقرار والطمأنينة» وينتفى معه القلق والتوتر» 
وذلك ما یمنحه «صبح الجمع) وینفتح علیه» من حيث هر 
ضوء وانکشاف وخفق» تزول بشهوده الحيرة وتتبدد مظاهر 


الا ضطراب. 

بهذا العتی ؛ يعدو الشاطئع إشارة إلى (صبح الجمع) 
وحقةا مکانا له. 

ونلا حظ » من جهه ثانية؛ افتر ان «دجی غیهب غیهب التفریق» 


ب «بحر الرهم؛ ؛ بحیث يغدو وجود هذا ای ان[ 
وعلامة علیه. فالتفریق هو (ثبات للخلق فی مقابل السق» 
والقول به يثبت القسمة ويؤكد المغايرة والتعارض» وكل ذلك 
ما يورث التمزق؛ ويؤجج الحيرة؛ ويثير التنازع والاضطراب. 
وهذه العانی الاجمة عن شهود التفرقة» تتکشف فی صورة 
البحر وتتقاطع معه , ود فیه مدی واسعا لاشماعها وانتشارها؛ 
فالبحر نقیض للاستقرار» نظر) لكونه حركة دائمة ومتجددة؛ 
وهو الی جانب ذلك» عمق وسعة ومسافة وامتداد» وهذا ما 
يجعله عصيًا على الط ومغلّمًا بالغموض والاستغلاق» ومن 
خلإل ذلك مجده يلتقى مع التفريق» من حيث هو جهل 
وظلامء ومن حیث هو حيرة وضلالة وانفصال عن الحق 
بمسافة شاسمة» تورث التیه وتغذی الخلط والشطط والضیاع. 
وهنا یأنی التعبیر بصيغة الفعل الضار ع «یلقاه» لینفخ الحياة 
فى هذه الدلالات؛ ویتیح لها آن تتموء من خلال امتداده 
يبحر الوهم؛ وعمله علی |طلاق آبماده وجملها تکجدد حینا 
بعد حین؛ بحیث لایجد احجوب سبیلا یمکنه من العبور» 
فیبقی نهبا لأرهامه وشک وکه» دونما آمل بالوصول إلى 
الشاطئ آو الستفر» ودونما آمل بانقشاع حجب ظلمعه 
وتهتکها. 


۱۷ 


ومن هذه الدلالات التی تشم فى آنحاء الثص وتتبادل 
التأثیر من خحلال تفاعلها فی جسده؛ تتولد الشحنة ویتعمق 
الاثر. 

رما لا شك فيه أن هذا الموقف؛ بما فيه من خررج على 
تعبيرات الدين الرسمى» فرض على الصوفى أن يخلق وسيلته 
الدفاعية؛ بعد أن تخطمت عنده آلية الدفاع المتمثلة بتعاليم 
الدين وحدوده؛ وذلك کی یتجنب وجوده على نحو عار فى 
مواجهة مصیره. وهذا ما حققه فی صيغة الإنسان الإلهى: 
التی کانت تعویضً عن أسوار الحماية الفقودة!*۳). 

رمفهوم الاتاد» فى قسميه العبر عنهما بحرکتی العلو 
والاسترجاع» يعمل على إلغاء التعارض بين الله والانسان» 
بل إنه يذهب إلى حقيق الوحدة بينهماء ويكون ذلك بفعل 
قانون المائلة» فالح رکة الصوفية هناء نتجه إلى إقامة التمائل 
بين الله والإنسان»ء فإذاكان الله ذاثًا بلا صفاتء أى لا 
يدركه الورصف, ولا يتحدد إلا بشكل سلبی» فان الصوفى 
يسعى إلى ححقيق ذاته بهذا الاعتباره أى يخرج عن كل 
أوصافه» حتى يتحول إلى ذات بلا صفاتء أر لنقل: إنه 
يسعى إلى حقیق ذاته بصفات إلهية؛ ولكن الله أعلى من 
الوصف رأکمل » فلا وصف له على الحقيقة» وبهذا يصل 
إلى التتيجة عينهاء فيكون ذانا بلاصفات. وبنتيجة هذا 
التمائل يحصل تبادل للأدوار» ويشهد الصوفى نفسه على أنه 
الحق(۲۹) . يقول این هود(۲۳): 

علم قسومی بی ج هل 
ال ات یت ار لاختتل 
أنا و لو انسیا رب 
اف و ااا ذل 


الهوا مش 





أنا دتیتا أنا أخرى 
۳ ون ی 


هذه النتيجة؛ التى يصل إليها الخطاب 07 فى شعره 
النازع إلى التوحد؛ يمكن أن تجد لها تفسيرا اعتمادا على 
مبداً ااي وهر مبدأ قابل للحدوث عندما يكتتشف المرء 
بين آخر» وقد يحدث عندما يكره المرء 
ا ر ا ؛ يطرأ تغير 
على «الأناه يوصف بأنه انبشاق للموضوع فيهاء ومن خلال 
ذلك تعشرب الذات خاضيات الموضوع المفقود وتظهر 
بشخصیته؛ وبهذا تصیر ذات الإنسان هی غایته بعد ان الخدت 
با موضوع الذى ينجذب إليه ويسعى إلى امغلا کی" , 
وتأسيسًا على ذلك يرى الصوفى أن تجلى المحبوب له؛ لم 
يكن إلا تجلا فيهء وبهذا ينتفى التغاير» وتلتقى البداية 
بالنهاية» فلا يكون المتجلّى إلا عين المتجلى له. 
وأخيراء فإن محاولة جاوز المفهوم الدينى ‏ كما تتبدى 
فى هذه النصوص - لم تكن - فيما نظن سوى المظهر 
لخارجی نحاولة حجاوز المؤسسة الاجتماعية ‏ السياسية» النى 
رسخت علامات وجودهاء وارست الأفكا ر التی نمزز هیمتتها 
وتبرر ممارساتهاء وربما کان من المکن» فی ضوء ذلكء أن 
نفهم التجربة الصوفية ‏ عبر نصوصها المبنية على مفهوم 
1 باعتباره مجرية قامت علی أساس معارضة النظام القائم 
معارضة إيديولوجية:» تبدذت فی رژیتها الدينية اخالفة؛ التی 
أحفت عّت ظلالها البعد الفلسفى للتجربة؛ ويسّرت له أن 
ينموء داخل كنفهاء ليصل إلى مرحلة من النضج والامتلاء. 


(۱) انظر: كمال أبر ديب فى الشهرية, مؤسسة الأبحاث العربية» بيروت ط ۱۹۸۷ م؛ ص ۱۱۷. 
(1) ابن عطاء الله السكتدرى» لطائف المنن؛ المطبعة الفخرية ‏ القاهرة؛ ط ۱۹۷۲م» ص ۳۵. 
(TT?‏ انظر : برخ» الدین فی ضوء علم اللفي؛ ترجمة نهاد خیاطة ؛ العریی للطباعة والنشر رالئوزیم» دمشن» ۱۹۸۸م» ص ۲۷ . 


)£ زكى مبارك التصرف ار سلامی » 
() لطالف ال » ص 4 


۱۷ 


مطيعة الرسالة» القاهرة, ۳۸٩۱م؛‏ ص ۱-1 


00 سس سس الشعرالصوفى 


ار ی موس رو زاگ ٍ 


(1) انظر: عیدالقاهر الجرجانی» دلاثل الاعجازه دار العرفة؛ بیروت؛ ۱۹۷۸م.: ص ۸۷. 

(۷) دیوان ان اباب «علی بن محمد الفرناطی. توفی سنة 4٩‏ 1-۵۷» مخطوط بمکتبة الأمد؛ بدمشن نحت رقم 4۵۸۰۲۶ .۰ ورفة " وجه. 

(۸) انظر: هنری آمزون فیورباخ» ترجمة ابراهیم العریس؛ الوسسة العربية للدراسات والنشر؛ بیروت» ۱۹۸۱م.» ص ۰۸۱ 

() لطائف النن» ص ۳۹. 

(۱۰) مذه القصيدة ألینها السبکی نی طبقانه؛ وأثار (لی آنها تخمیس لاأیبات التهامی وذکر فی الحاشية آن الدیرینی بدل بعض آلفاظها لتتناسب مع عبارات القرم انظر: 
طبقات الشافعية الکبری ۲۰۲/۸ . ۱ 
وانظر الأصل فى دیوان التهامی» تقيق على ميب عطوىء دار الهلال» ببروت ۱۹۸1ء ص 40۱ . 

(۱۱) انظر؛ عبدالله محمد الغنامی؛ تشرهح اللص, بیروت ۰۱۹۸۷ ص )۰۳ 

(۱۲) دیوان ابن سوار جم الدين بن إسرائيل» توفى سنة ۷۷ ه-)» مخطوط بمکتبة الأسد بدمشق مخت رقم ۰16٩۱‏ ورقة ۳۰ وجه. 

(۱۳) ابن شاکر الکتبی» فوات الرقیات» خقیق احساس عباس» دارصادر؛ بپروت؛ ۱۹۷۳ ہہ ۳/ ص۷ . 

(۱6) اللیوان» ورقة۳۲ وجه. 

(۱۵) دیوان آبن سوار» ورفة ۱۸ ظهر. 

۰۱۳۸ انظر: عاطف جودة نصر الرمز الشعرى عند الصوفية: دار الأندلس: بيروت ط ۳؛ د. ت ص‎ )۱٩( 

(۱۷) فى الشعرية؛. من 20.٠١١7‏ 

(14) الديوانء ورقة +١‏ ظهر. 

.۹۵ /۲ آدونیس الثابت والتحول دار المودة: بیروت» ط۲» ۱۹۷۹م.» ی‎ )۱٩( 

(۲۰) مدال ذلك ما برری عن أبی الحسین النورى؛ إذ قيل له: بم عرفت الله تعالی ؟ 
فقال: بائله. قبل له: فما بال العقل ؟ قال: العقل عاجز لا بدل الا علی عاجز مثله. انظر: السراج الطوسی اللمع باعتناء تیکلسون؛ لیدن ۰۱۹۱4 ص *8. 

(۲۱) دیوان عفیف الدین التلمسانی: مخطوط بمكتبة الأمدء بدمشق» برتم 4۱۳۸۸) ورقة ۲ وجه. 

(۲۰ لزید من الاطلاع علی آسلوب القصر فی التعریف. انظر دلائل الاعحجازه ص ۱۳۸. 

(۲۳) دیوان الششتری: «علی بن عبدالله»؛ مخطوط بمکنبة الأسد» بدمشت» رقم/ 10۹1۸ ورقة ۷۹ ظهر. 

(۲4) انظر: الدين فى ضوء علم النفس؛ ص ۱۰ وما بعدها. 

(۲۵) لزید من الاطلاع على تفاصیل قانون المائلة. انظر: محمد عابد الجابری: نقد العقل العربی» مرکز دراسات الوحدة العرية؛ بیروت ۱۹۸۲ ؛ ح ۰۳۱8/۲ 

() الوات الوفیات ۳۶۷۱۱. ۱ 

۷ راجع دقائق فكرة التماهى فى: 
- فرويد الأنا والهذا ترجمة جورج طرابیشی» دار الطلیعة» بیروت» ۱۹۸۳ ص ۲۹. 
- فروید, علم النفس اجحمعی وتحلیل الانا؛ ترجمة جورج طراییشی» دار الطلیعة؛ ییروت؛ ط ۰۱۹۷۹ ص ٥۹‏ . 
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تتميز وظيفة الزمان والمكان وفعاليتهما فى القصيدة 
العربية القديمة بوجود کین بدثره مزاج رثائى » وتتحدد 
تخوم ذلك الوجود تخديداً دقيقاً ‏ علی نحو اعر- 
يموتيفة الدیا ر الهجورة أى «الأطلال ج ج ؛؛ وريما 
لا يلزم ضرورة ة أن تظهر هذه الموتيفة ظهوراً جليا فى كل 
تد اا ذلك آنا نستشعر وجودها ۳۳ نحو آخر 
من حلال الخلفية المزاجيةء علاوة على الوصف 
التصويرى الذى يميز ذلك الوجود بشفافية, جاعلا منها 
وحدة بنائية وموضوعية. 

آما قسم «الرحیل» فى القصيدة فيتسم» من حيث 
الموضوعء بعامل أساسى بارز» وليس هذا العامل 
الموضوعى عادة بالضرورة هو ما يجعل من الرحيل فى 
شكله قسما موضوعياء فكثيرا ما تكون تسميته موتيفة 
مجرد اصطلاح بارع لإطاره؛ أكشر مما تعبر عن وجود 





۰ نشر فى مجلة الدرا اسات الشرقية» ۶ 2 ۲ . 
Jounal of Near Eastern Studies,45 m.2 (1980),‏ 
ترجمة: حسنة عبد السمیع » , آداب عين شمس» وقد نمت مراجعة 
الترجمة من قبل صاحبه. 
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موضوع مکتمل. وأیا کان قدر التردد فی الاصطلاح» 
فالقصود من وراء معنی الرحیل آمر نجده مستقراً فی کل 
مایعتمل فی قلب هذا الرحیل: موضوعه؛ وبنائه» 
ومزاجه الشعری» والنغمة الستخدمة فیه» والفکرة. 

تعخرء gg‏ 
«أنثى الجمل؛ التى يشير إليها الاصطلاح العربى بما لا 
یحصی عدده من النعوت [ الثابتة أو الكنى] برغم نا 
كنا نعرفها فى الرمز اللغوی ب «التاقة»» وهی کلمة 
تستعصى تماما على الحاولات الجاهدة لتوضيح أصلها 
اللغوى واشتقاقاتها؛ حاملة فى طياتها ما تحمل من سر 


" ينطوى عليه غموض ما يقرب من النتى عشرة صيغة 


تكتنفها تغيرات محيرة؛ منها ما يقع فى الإبدال والقلب» 
ومنها مايقع فى التحولات الصوتية. 

إن المحارلات العربية القديمة لامتيضاح أصل ” 
الكلمة اللغوى واشتقاقاتها تتخونها نزعة تفسيرية 
بيئية اجتماعية؛ بل أدبية كذلكء يقترن بها شئ من 





السذاجة للفوية. وقد آولی ابن جنی (۳۲۱- ۲۲ه : 
:٩۳۲ ۲‏ ۱۰۰۲ المثل الحقیقی والعتمد 
لفقه اللغة» والمالم اللغوی الهتم بالجانب الدلالی 
التصویری» الذی تفترب اراژه من الاراء اللغوية الحديثة - 


أولى هذا المالم کلمة «الناقة قة؛ عناية کبيرة . انه يدرجها 


هم 


صرفيا مخت صيغة «فعلة) أى «صفة مشبهة باسم 

الفاعل أو باسم الفعول» (۲۱. ویمکن آن نقول ان وزنها 
من «تنوق) خا أو وتأنق» 9 فى أى كبن بأناقة ؛ 
كتأنق فى الملبس والمأكل ... إلخ. ۳ هی ابسط الصیغ 
اللغوية لأصل الکلمة واشتقاقها التی حصلت من الصیغ 
العريية القديمة» والتى تمد ابن جنى بالاحالات الدلالية 
الرغوية «للناقة» برصفها اصطلاحاً. فهی الحیوان الذی 
عد مفخرة العرب ؛ یتدافسون علی امتلا که ؛ ویمتدحون 
صفاتهء ریحملهم؛ ٠‏ ويحمل أمتعتهم . وفى القرآن آية 
حدت بابن جنى أن يبحث الروابط الدلالية والتوازى 
الصرفی بین «ناقة» و «جمل؛» و «جمال»: «رلکم فیها 
جمال حین تریحون وحین تسرحون»"۲۳. وتلك الاشارة 
تعرض النظرة لنوعية «الجمال» الرتبظ بالظهر والسلوك؛ 
بوصفها تهيئ وقوداً إضافيا لنموذج ابن جنى المؤصل 
تاريخ الكلمة اللغوى واشتقاقاتها؛ فهى تساعده على أن 
يصنف «(الجمل» صرفيا من صنف الصفة المشبهة نفسها 
«ناقة) بینما (جمال... إلخ) لا یصبح سوی مواز دلالی 
ل «تنوق/ تأنق» . ان الداثرة الدلالية التأصيلية لاريخ 
الكلمة بإشارتها إلى أهمية الجمل ‏ سواء منه الذكر أم 
الأنثی - فی الحياة العربية» دائرة تامة. بهذه الصيغة 
عرض ابن جنى فكرته على أستاذه أبى على الفارسى 
الذی آقرها تماما (۳. 


ویدعم (لسان العرب) هذا الوضوع» ولکنه یزیده 
تعقيدا بأن يدرج فى تاريخ الکلمة - بالرغم من الطبيعة 
النعتية ‏ الجذر نقو/ نقی» کلاهما فی الصيغة الاسمية 
من «نقی؛ ی «نقی العظام والدهن»» مشل: صار فیها 
نقی ۱صارت ذات شحم؛ » والصيغة الفعلية والاشتقاقية 


رهوز الحيوان فی الشعر العربی 


من وزن دنل آنقت وهنقية؛ أى «سمينة ذات لحم 
[قلوص] كما فى ناقة منقية [أى ناقة علكوم]» 
وتطلب هذا الاجر إجراء مقارنة بالكلمة العبرية 
O22 (‏ ورودع(ر ) (جمال مرضعة) . وعلى 
للنقی وسمنه الجمل ۲" . بینما تلتحم نعتيأ وتطایق مع 
0 الجودة 3 0 وار ار 
وأساسا واعدا للتأصيل 8 تاريخ الكلمة واشتقاقها. 
وبالإضافة إلى هذاء فإن الحذر يملى علينا فى تنارل 
الموضوع فى المرحلة الحالية ألا نعتبر التداعيات الموصلة 
لتاريخ الكلمة اللغوى واشتقافها سوی مجرد تداعيات 
تتعلق بالنقا أى «أكمة الرمل؛» والنیق وقمة الجبل؛»؛ 
وكلاهما يتصل ‏ من حيث الإبدال ‏ بالجذر قنن» قم 
دقنه ‏ قمة؛ أى (الأكمة وذروة الجبلة. 


إن تمثيل الجمل - غالبا الناقة ‏ التصويرى فى 
الشمودية القديمة والصفوية» على أية حال؛ كان يتخذ 
شکل کنبان هرمية "“. وعلى هذا النحو الاستكشافى 
- وإن كان يبتعد عن التداعيات التأصيلية الاشتقاقية ذات 
الصبغة النفعية والبصرية - يدخل المرء عالم الصورة 
الصوتية العربية للناقة» أى يدخل عالم تسمية الأشياء 
وإعطائها دلالتها حسب أصواتها. ولهذاء فثم إمكان 
لورود الجذر (نقق) و (نهق) » «بل کذلك (نعق) » ولم 
لا يكون هناك (تأق) ‏ غير الموجودة ‏ » وکلاهما یعنی 
بالإضافة إلى النهيق والنعيق - خروج صوت حزين 
کفیب. وذلك العنی الاخیر من المکن تدعیمه 
بالرجوع إلى الصيغة العبرية والار امية والسيريانية 
الجذ لو ا 
ف ن التأره والشکنوی؛ من حیث ان الاسم ناق 
(WEHKLAGE [yi _ ji :Jİ] ( 1947 )‏ 
6E ۸٥82(‏ فیمایتصل به من معنی - ینقلب 
کذلك عن( 1۳35 ) آی «تسأوه»(). ویسسجل 
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ر سا ج ج ی تخت جج ص 


الاستخدام الأرامى التلمودى والمدراشى تنوغا فى هجاء 
كلمة ناقة نفسها؛ فناقة/ ناقة ( 73/0۴۹ ) «منتهية 
بألفء ( ۶3 “٠)‏ . رعلى الأقل» فالصيغة الكتابية 
ال لا تتميز من الصيفة الشفاهية تدل على«التأره» . 
وينشأ مزيد من التعقيدات عندما تأخذ الكلمة العبرية ناقة 
( 7۷ ) معنی «جمل طویل العنى» ؛ لأن إبدال 
«نأق وأنق» - الهمزة بالعین - یأعذنا بعیدا عن الافق 
التصویری للصوت نهق؛ ونعق» ونقق» ونأق» ليعود بنا 
الی امجال البصری للجذر العربی للفعل اعنق» ای طویل 

ومثل هذا الالتواء الفترض فى اشتقاق الکلمة 
وأصلها من الممكن أن یفسر کلمة «ناقة؛ العربية 
ومثيلتها المدراشية ( ¥7 ?1 ) ونأاقةء بالإضافة إلى 


الذی تتمیز به سرعة «الجمل! 0 حين يمد 
عنقه فی آثناء العدو (۲۱۳. وعلى أية حال» فان الناقة 
داخل هذه التحورات الصوتية سوف تدرج کت «عنماءا 
الشبيهة بالطائر - أو ذات العنى الطويل ‏ ذلك الكائن 


الأسطورى المعروف بالعنقاء؛ طائر مجارة النباتات العطرية 


جنوب الجزيرة العربية المأساوى "'. ويتولد من هذه 
الکلمة العنی العربی الخاص «بالنکبة» غیر البعید عن 
التصور الأسطوری الشعری العربی احیط بالناقة (*۲۱» 
بغض النظر عما يشير إليه ابن جنى فى تأصیله الحی 
تاريخ كلمة الناقة واشتقاقاتها. 


أما فيما يتعلق بورود كلمة ناقة نفسها فى 
الکتابات العربية الجاهلية, فان ندرة ذلك الورود تزيد من 
قوة الشعور بعدم التأكد من الأصل التاريخى والاشتقاقی 
للكلمة صعبة التحدید ؛ حيث تكتسب دلالاتها صبغة 
رمزية تفوق حضورها المادى فى العاجم العربية القديمة. 
وبالتتبع الا حصائی للکلمة فی العجم جدها تصنف 
١‏ الشعر العربى 
المرء الأجزاء السردية المتعلقة 


ضمن فئة من أشد الكلمات ندرة فى 
الجاهلی. ولذا استثنی 


۱۷۹ 


وقت e‏ 8 حكى فضفاضة» 
ادعاء وجود نص أولي آساسی - فانه یمکن التحقق من 
أن أغلب التدوعاث النصية المبكرة الحدوث لكلمة ناقة 
تقع وحسب فی القرآن فی سياق قصة ناقة النبى 
صالح!*۲۱ . إن توثيق الكلمة ف نصوص تنتمی حقيقة 
(لی العصر الجاهلی - بغض النظر عن وجودها فی اسم 
الشاعر أنف الناقة ١١7‏ بالغ الندرة بدرجة تدعو إلى 
الحيرة» هذا إذا وضعنا فى الاعتبار طبيعة الناقة كلية 
الوجود فى الشعر الجاهلى بوصفها البطل بالدسبة إلى 
والقسمالبنائی اللتزم ا القصيدة القديمة الخاص 
بالرحيل. 

وترد كلمة (الناقة؛ فى المعلقات ‏ على سبيل 
المخال ‏ مرة واحدة فقط فى بيت عنترة: 
فوققت فيها ناقفتي وكأنها 

فدن لأقضى حاجة التلوم ۱۳ 

وفى وأحدة من مجموعات ابا رات ا 

الأساسية مثل ‏ ات توت و يرد 0 هذه الكلمة أربع 


فبت وباتت كالنعامة نافتى 
وبات عليها صفنتى وقستودهاة'' 
وكذلك يرد فى قول المرقش الأكبر: 
نهم صحبتى على أرحل المي 
س بزجون ينا أفراداا*١‏ 
وفی قول الحارث بن ظالم: 


وحس رواحسه الفرشی رحلی 


اب يبب س 


وفى قول علقمة: 
إلى الحارث الوهاب أعملت ناقتى 
لكلكلها والقفصرين وجي س1 


وترد كلمة الناقة على قلة وتباعد مرات أخرى. من 
مثل ذلك ورودها مرة أخرى فى قول علقمة: 
من رجل احبوه رحلی وناقتی 
یبلغ الشمراذ مسات قسائله۲۳ 
ومن مثل ورودها مرة لدی عبید بن الابرص فى 
قوله : 


فتسبوفثة والجيناة تدان 


ومن مواضع ورودها موضعان فى شعر أوس بن 
حجرء وذلك فى قوله: 
إذا ناقة شدت برحل ونمرق 
إلى کر مدن قشل ض لليی (۲4) 
و- فلاة من النوق المراسيل وهمة 0 
اه علتها کسرة فنهی شارف 
وقد وردت الکلمة لدی بشر بن آبی خازم مرة 
واحدة» فی قوله: 
فدى لك نفسى يا ابن سعدى ونافتی 
[ذا آبدت البیض الخدام الضوائم!*۲۲ 
۰ ومن السياقات الأولى المبكرة لكلمة ناقة ورودها 
فى بيت المهلهل بن ربيعة: 
وحادت ناقستی عن ظل قبر 
وى في هلمكارم والفخار 


رموز ز لیوا فى الشعر العربى 


فيتعلق السياق الرئيسى فى هذا البيت بالرثاء» 
ويشير السياق الثانوى إلى الرحلة2“'0, كما أننا تجد 
تساؤلين لدى امرئ القیس ۲۳۷» ینتسب کلاهما إلى 
الرحيل » ويقول: 
_ فجزیت حير جزاء ناقة واحد 

على الأين ذات هباب نوارا 

وئمة ذکر واحد لکلمة ناقة فی (قصيدة الخلق) 
هرق وه الأفعى الأبدية ‏ أو هكذا بدث 
للفولكلوريين المختصين بالصيغ الشعرية الأأسطورية - 
بالناقة أو بالذكر من هذا النوع ی الجمل. ولهذا مجدها 
ذلك - إلى شرعيته الرمزية والدلالية. يقول: 
فكانت الحية الرقشاء إذا خلقت 

كماترى ناقة فى الخلق أو جمل 

وفی شعر التلمس الضبعی تدها ترد مرتین""۳*» 

ذلك بوضوح فى السياق الصحيح للرحيل؛ يقول: 
تذر الماك وتهتدى بالفرقد 

م من الرحيل إلى 
اذا بلفت قیس الیمانی نانتی 

وییدو آن النخل الیشکری"۳۰ مسؤول عن ذلك 
النرع من التحبب الغنائی » وسرغه ة البديهة فى اطلاق 
تسمية مباشرة على الناقة فيما كان يجب أن يكون 
خاتمة فصيذلة: أو على أقل تقدیر؛ البيت الختامی فی 
موصوع لت (الغزل؟) ؛ حيث جد الناقة «استمارة» 


چیپ ۱ 


باروسلاف ستيتكيفتش 


حبوبة الشاعر» وللشاعر نفسه بو صفه الفحل » نقول: 

وفى مثل ذلك النسق امجازى يتطابق النوعء تذ کیرا 
وتأنيشاء ومع ذلك فللبدو حصافتهم؛ إذ إنه من المعتاد أن 
يمتطى المحارب البدوى ناقته» وأن يعلن امتلاكه إياهاء 
بینماً یکون الفحل حامل هواد ج الحبوبة. 

کذدلك» ترد كلمة ناقة خارج الحدود الوضوعية 
للقسم الخاص بالرحلة من القصيدة فی سیاقات الفخر 
_ خاصة ‏ والنسيب على التوالى. فى شعر حاتم 
الطائی : 


(۳1) 


#وإنى لوهاب قطوعى وناقستى”7”ء زقى شر دريد بن 


الصمة «بنق ۳ 

ولو تتبعناها تاریخیا لوجدنا الاعشی - الشاعر 
اخضرم - یخرج علینا بعدد «مدهش؟ من أمغلة ثلاثة 
تشير كلها إلى سباق الرحيل. كقرل: 


ذاك شبهت ناقتى إذ ترأمت 
بی علی ها بعد السراق البرای(۳۳) 
وقوله كذلك من الصيغة نفسها ثانية: 
وال شبهت ناقتی عن یمین ال 
رعن بعد الکلال اا 
وفى مرة ثالثة يقول معدلا الصيغة السابقة: 
لیت شصری متی تخب بنا النا 
قة نحوالعذيب فا 
وكذلك مجدها لدى الشاعر مدعى النبوة أمية بن 
أبى الصلتء الذى تعد سياقاته الشعرية غريبة على بدوية 


۱۷۸ 





الرحیل الکلاسیکی. کقوله: 
ناف :لاله تسسرح فی الأر 
ص وتنتاب حول ماع ف 
ولا يشهد رصد كلمة ناقة فى الشعر تزايدا فى 
القرن التالى من الجاهلية؛ ولا يفوقها عددا فى عصر 
صدر الاسلام» ومن ثم فورودها فى شعر كعب بن زهير 
نادر ؛ إذ لا ترد فى ديوانه سوى مرة واحدة”"' . وبالرغم 
بوصفها إشارة موضوعية للنوق لا بوصفها راحلة الشاعر. 
يقول: 
کلفتها حرة اللیستین ا 
تصر المشی تباری آینقا عصفا 
ويذ كر حساك بن ابت ألناقة هرة واحدة فی مناححاة 
تشمی الی الراء الطقسی اکشر ما تتتمی ای الرحیل» 
يقول: 
لا تنفشری یاناق منه فنانه 
ا (۳A)‏ 
وفی سیاق الأخذ بالثأر تقع الكلمة فى شعر فاطمة 
بنت ربيعة» تقول: 
آیفستل قرفة قیس فترضی 
بوصفها راحلته اللهائية؛ آو بوصفها الصلیب الذی يكاد 
یصلبه البیزنطیون علیه. یقول: 


على ناقة لم يلقح الفحل آمها 
ا آطراف پا بالناجل (4۰) 





ها ا الشعراء 
فى شعره على : نحوين: الأول ۳ ا شبه 
عذری فی قوله : 
أرى ناقتى حنت بليل وشاقها 
غناء كنوح الأاععجم الممواق“ 
والآخر فى موتيف العاذلة» فى قوله: 
أوتبسعك الناقة أهوالها 
م مااع ۰ 
تجر من احبلها ما ی 
كذلك إطار الرحيل فنجد حميداً بن ثور الهلالی یقول: 
فما لحق العیران حتى تلاحقت جمال 
حابن فى ارين كن 
وفى أواخر تلك الفشرة ممجدها كذلك فى مثل 
الراعى النميرى؛ إذ يقول: 
لا نافء لی فی هذا ولا جسمل(*4) 


وفی الفترة الاموية مد تزایداً فی تتابع استخدام 
الإشارة غير النعتية للناقة» حاصة ی شمر الشاعر غزیر 
الإنتاج ذى الرمة؛ الذى يذ كر كلمة ناقة فى سياقات 
كلاسيكية متنوعة» وعلى نحر يدو موسعا لنطاقها 
ومفسرا لاستعمالها القدیم راسخ القدم. فهر یصر- علی 
سبيل المغال - على ذکر اسمها المؤنك مباشضرة» فور 

مقارنته صفاتها بصفات الذ كرء يقول: 

فذاك الذی شبهت بالحزق نافتی 
(ذا قلصت بین الفلا الفا س 


ویوقفنا الورود التکرر للکلمة فی شعر مجنوك بن 
عذرة «قیس ین اللوح» علی آقل تقدیر - بالرغم من 


رموز الحیوان فی الشعر العربی 


مثيرة للتساؤل ذات طابع قديم مهجور له إغراؤه. يقول: 


عقرت علی قبرالملوح ناقتی 
بذى السرح ا أن جفاء الأقارب420) 
بالانتقال التام إلى الفترة العباسية جد أن القصيدة 
البدوية قد نحضعت لتحرلات مهمه ة سواء فى الشكل أو 
المضمون. وأكثر أجزاء القصيدة تغيرا هو القسم الخاص 
بالرحيل ؛ إذ تغيرت داخله طبيعة حضور الناقة الشعرى. 
وباختصارء يجب أن نقول بهذا الصدد إنه بالقدر 
الذى تناقص به التکرار التتابع الخاص برحلة الناقة فی 
شعر البلاط التأخر أخمذت الإشارة إليها تشيع أكشر 
فاکثر؛ حتی ان کلمة «الناقة» التی خرجت من عباءة 
نعوتها السابقة الملتزمة قد كفت عن أن تكون مصدراً 
غير مباشر لعدد ۷ حصر له من الا لاحات؛ وصارت حين 


لقد نقدت دلالات واكتسبت أخرى عبر تلك العملية 
الملئوية من التغير الشعرى والدلالى الطويل. وفوق هذا 
کله, جدت بعض التغیرات من مثل التغير فى السياق 
الشکلی الخاص بالقصيدة العربية. وأحذت کلمة الناقة؛ 
فى القصيدة البلاطية البدوية المتأخرة» جد نفسها شيعا 
فشيئا تتتسب إلى النسيب الغنائى أكثر بما كانت تنتمی 
إلى الرحيل البطولى الدرامى . 

ويوضح الشريف الرضى الشاعر العباسى المتأخر 
۸٩1٩ /۳۹۱(‏ 4۰ه/ ۱۰۱۵م) ذلك التخیر 
فى الطابع احیط بها؛ اٍذ یستمد قوة غنائیته من الوتیغات 
البدوية القديمة الهجورة ومن معجمها. فیستعمل کلمة 
ناقة على نحو يبدرء فى ظاهره» غير مخقل بعبء القیود 
الأسارت بِة القديمة المتمكلة بالطبع - فى الالتزام 
بالإإشارات النعتية. وقد يتجاوز التحديدات الموضعية متجها 
نحو مجالات غدائية اللسیب الخالصت. وأیا کانت 
السیاقات الشعرية الجدیدة التی استحدثت» فان الناقة 


۷۹/۵ 


یاروسلاف ستیتکیفتش 


تظل محملة بطاقة القول الشعری الترااکمة من القدم 
كلهاء وبمجموع الإلماحات النعتية؛ وكذلك بحس 
الصراع» والعناء» وباعادة متحديد معنى الأسف أى 
۰ االهموم؛ غنائیا وا کتشافه. 

ومن ثم» جد کلمة ناقة ترد فی احدی قصائد 
الشریف الرضى مصحوبة بقوة غنائية مميزة سواء فى 
مطلع النسيب أو فيما يلى ذلك من الرحيل 417 . 


یقول: 
يادار ما طربت إليك النوق 
إلا وربعك شائق وم شوف 
يا ناق عاصى من بماطلك السرى 
فلحيق غيرك بالعقال خليق 
وفى قصيدة أخرى من فصائده؛ تستوشغب غنائية 
النسيب اقتحام الناقة إياها تماما. يقول: 
باناق ادا الودی بانساق 
مساذا القفام والفسژاد قسد تاق ۲۴4 
وتظل آأمامنا حالة آخری یتردد فیها أصداء الرحیل؛ 
بالرغم من الدیح البلاغی؛ کماتتردد فیها أصداء 
القديم راسخ القدم؛ وهذه الحالة تتصل بترقب العاصفة 
القادمة. لکنا مد العاصفة الوشيكة هنا قد صارت الان 
استعارة للممدوح؛ وقد مرت بمرشح حيد لرؤية احبوبة 
ف الس 
یقول: 
لب قد أوضع هنت 
ناتك البرق فمن ير 





وهكذاء يأحذ الشريف الرضى فى إقحام الناقة فى 
سياقات تتسم بالاتعال والخلط والت کیب ۹*۳۲ . ولایکاد 

والحقيقة أن الناقة فى الشعر الجاهلى» وفى 
مباشر عنهاء ولم يولها النقاد حتى الآن انتباها على 
الإطلاق. لقد حدث هذا على نطاق واسعء لآن 
الإلماحات الإشارية المتعلقة بذكر الحيوان هنا كلها 
كانت تندرج حت فئة أكبر ألا وهى المترادفات. 

ویتممقب ی. هامر بو رکشتال -۳۵۲۵ - 1۵10۳06۲[ 
ا- فى خمسه لاستقصاء کل الصادر العروفة فی 
فقه اللغة العربية والإثنوجرافياء والتأويل الشعرى - أثر ما 
يقرب من ستة آلاف كلمة خاصة بالجمل (أغلبها يعرد 
إلى الناقة» فى المعجم العربى الكلاسيكى. ومثل هذا 
العدد یفوق عشرة آضعاف العدد التقلیدی» وهو بثیر 
الحيرة بالفعل نظرا لغزارته "۰۲۲ وازاء تلك الخلفية من 
صنف الترادفات الرائفة والاشارات النعتيهة» فانه یتعین 
على المرء أن يعترف بندرة كلمة ناقة بذاتها فى أوليات 
الشعر العربی » تلك الندرة الثيرة للحيرة والارتباك. فان 


وجدت الکلمة شعریا - بالرغم من تناثرها - فانها تعمل 


فى العقل أكثر ما تعمل فى الأذن» أو فلنقل إنها تعمل 
العقل - يتعرق من النعوت المتكاثرة كلها وبوصفها 
رمزا. كيف يمكن أن يكون لمثل هذه الكلمة المهجورة 
هذا القدر من الأهمية؟ 

عند هذا الحد لابد أن يزداد الحذر بشأن الشعر 
العربى القديم؛ فمن طبيعة هذا الشعر أن يشير نعتياء 
وعلى نحو غير مباشرء إلى الحيوانات النى يدو أن لها 
مكافعا رمزيا بالغ القوة. فقد أحصى علماء اللغة العربية 





وحمسمائة للسيف وهكذاء فيما يبدو أنه تأسیس لنظام 
متسلسل من الرموز اللغوية. وليست تلك الأسماء 
مرادفات بالمرة» وإنما تأخذ بطرف من الشكل والملمس 
والنوعية والسن وصلة النسب أو الأصل. إن طبيعة 
الوروث الأدبى الجاهلى الشعرية قد ترسبت فیما آتیح لنا 
من السیاقات الاسلوبية والدلالية التی وردت فیها. وقد 
وجدت مثل تلك الفردات فی قصائد قديمة بافية» 
ونبذت من قصائد وأبيات متنائرة ‏ حتى نبلغ النص 
القرآنی - وقد لا ترد باطراد فى سياق نشرى غير أنها 
ليست فى صورة معيئة للبيت الشعرى كذلك. والذى 
يعنيناء الآن» أن تلك النصوص الشعرية المبكرة لا يذكر 
فیها مباشرة الکثیر ما له معنی مهم. وعلاوة علی ذلك» 
فإذا قصدنا الوجود عن قرب من خطوط بنى الققصيدة 
العربية الجاهلية وتنظيماتها البنائية تلاحظ أن ثمة أشياء 
تناسب قسما من القصيدة موضوعياء وتقتصر الإشارة 
إليها على نحو نعتى أو وصفىء بيدما جد مجموعة 
أخرى وثيقة الصلة بأجزاء أخرى من القصيدة؛ يتم 
ذکرها صراحة عبر الاشارة الاسمية الباشرة» مثل ذلك 
المنظور الموضوعى البنائى القادر على أن يكشف عن أن 
ورود الكلمات المفاتيح على نسق الإشارة النعتية يبلغ 
انه ن ای ا و فو 
بين أقسام القصيدة العربية الكلاسيكية - بما تشتمل 
عليه من الموضوعات الفرعية الخاصة بحيوان الصحراء 
والصيد والفارس الذى يخرج للطرد على ظهر فرسه. 
ولايعنى هذا أن نعوت تلك الحيوانات والأشياء؛ 
كالأسد والفرس والسيف والرمح أو القوس ومرادفاتها 
وتضميناتهاء لاتظهر فى الأقسام الموضوعية من القصيدة 
كالمدح والفخر أحيانا بالقوة والدرجة نفسيهما. ويما لا 
يفتح مجالا للسؤال: أن واحدا من أكثر المعاجم تميزا 
وغنى فى المجالات الدلالية يرى أن الشاعر البدوى 
القديم» مع ذلك؛ قد شعر.بحرية أسلوبية فى تقديم أنواع 
أديية بسيطة وجمعية أو مباشرة ذات أسماء شائعة. و 


بمثل هذه المترادفات وشبه المترادفات؛ فإن الأسد سيظل 


يدعى أسداً أو ليثاء كما سیظل السیف السیف العروف» 
وكذلك الرمح والقوس. 
وإذا جعلنا الورود المتكرر الخاص بكلمات من 
أبسط كلمات العربية كالفرس (المذكر منه والمؤنث) 
والسيف موضع تساؤل؛ حيث لا تخلو من تعقيد فى 
صلتها بأقسام القصيدة البنائية أيا كانت؛ فلن جد أو 
نكاذ ‏ أنها تلفظ على نحو اسمى واضحء والاستثناء من 
هذا نلمسه فى بيت زهير بن أبى سلمى: 
صحا القلب عن سلمى وأقصر باطله 
رعسری أفراس الصب.ا ورواحل(۰۲) 
وفى بيت الکلحبة الیربوعی: 
هى الفرس التى كرت عليهم 
علی ها الشیخ کالأسد الکلیم(۳*» 
وقد ذ کرت مرة فی بيت امرئ القیس : 
لعمری لسعد حیث حلت دیاره 
أحب إلينا منك فافسرس حسمرة 
وكذلك فى شعر عنترة: 
فلله عيناً من رأى مثل مالك , 
عقيرة قوم أن جری ف رس ان**) 
رو على صيغة «أفراس وبیض!» ‏ 
واحدة تعزى للأفوه الأودى فى قوله: 
وأف راس مذللة وبيض 
كأن متونها فيهالرجال9" 0 
والأخرى لعمرو بن كلثوم فى قوله : 
ليستلبن أفراساً وبيضا 


وأسری فى الحديد مقر ۱ 


۱۸۱ 


بأروسار ف ستیتحیهتش 


ثم ندخل عصر الخضرمين فنجد بيت النمر بن 
لدا فرس من صالح الخيل نبتخى 
علی هه عطاء الله والله ینحل (۶۸) 
وهو يلوم البطل احارب العمر درید بن الصمة» یقول: 
فما أنت والرمح الطويل وما الفرس ١‏ 
وترد مرة لدى الشاعر اخضرم حساك بن ثابت. 
یقول : 
رخال ك الات تبي 
يروث التسيس كالفرس النجيب ر 
ونجدها کذلك فی الفترة نفسها لدی الشاعر 
الأمورى البدوی التفلیدی الطرماح یقول: 
لا عز نصر امرکا آمسی له فرس 
غلل تمي بريد التعتتر من اند ۷ 
ونلاحظ » عامةء آن ورود کلمة «الفرس» فی الشعر 
بالصورة الوضوعية الفعلية الکرسة لوصف الفرس؛ فهی 
تقع بالأحرى فى السیاقات التی یکون فیها ذکر الفرس 
غير أساسى» سواء بالنسبة إلى الموضوع أو البنية» مثل 
وحتى ان کان ورود الكلمة البسيطة الدالة على 
. شأنه فى ذلك شأن الناقة ‏ فان السبب یکمن جزئيا 
وبدرجة عالية التفرد فى إشارة الشاعر البدوى إلى جواده. 
وقد يكون ذلك التفرد نعتيا بدوره. بالرغم من الفرق بين 


۱۸۲ 





واسع - آسماء لتلك الجیاد, علی عکس ما یحدث فى 
حالة الناقة التی نادرا ما یتسم عدد نعوتها التی لا تکاد 
تخصی بتلك الخاصية؛ أعنى لا يتعدد الاسم الخالص» 
وإنما يتم الاقتراب منها من خلال الإشارة النعتية إلى 
أصلها. 

راذا عاودنا القول بأن بعض الحيوانات فى المعجم 
الشعرى العربى لها أسماء صريحة بيدما يرد البعض 
الآخرء وفق الأصل أو السلالة» فإنه يجب علينا أن جعل 
هذا موضع ملاحظتنا فى التحليل المتأنى للقسم الخاص 
بالرحلة من القصيدة:؛ والأجزاء الخاصة منها بفروسية 
الصيد علی وجه الخصوص. 

وهكذاء جد الفرس فى القسم الخاص به؛ بل جد 
الكلب كذلك من بين الحيوانات التى يرد لها ذكر 
بالاسم فى الرحلة المتعلقة بسلسلة من أحداث الصيد. 
فالكلب یحمل باستمرار اسما صریحا (علما) يعبر عن 
آسمائه علی عکس الفرس الذى يشار إليه بإشارات نعتية. 
وهکذا مد الکلب یدعی بالاسم الذى تعود أن یدعی 
به » ک « کساب» وغیره من الأسماء السميزة 
الخاصة بالكلاب. وبمقارنة معدل التتابع التکرر لورود 
التسمية « كلب» التى حلت محلها الإشارة الصريحة أو 
النعتية؛ بمئیكتها الخاصة بتسمية الفرس باسم «علم) 
نسبة إلى أصلهء نلاحظ ندرة ورود الأخيرة أو مرادفها 
الجمعی ا «الخیل», کذلك نلاحظ مدی ثراء 
تسمبات الفرس اللعتية. وجدیر باللاحظة کذلك آن 
الأسماء التى أطلقها الشعراء البدو علی آفراسهم/ 


فرسانهم ذات جوهر رمزی مجرد أكثر من كونها أسماء 


نعتیة!3۳). ولمة امثلة لاسماء بعض الخیل تبرهن على 
ذلك؛ فغالبا ما یطلق البطل البدوی على جواده أسماء 
من مسثل «فیاضه و «ادق؟ و «الغسرانی»(*1) 
ودالهطال»(۲3۹» وکلها آسماء تختص بتدفق الماء أو 
السیل أو المطر المنهمر أو النهر ورموز الخصوبة الحية 
واللقاح. ولقد كان أول فرس للنبى محمد ذلك الذى 





رکبه فی موقعة أحد - یدعی «سکب»۲۱۳؛ آی (صب 
الماء» أو «صياغة المعادن» و«الطر التصل الانهمار . 
وتژول التفسیرات اللغوية القديمة لهذا الاسم ولسواه من 
آسماء الخیل بها الی سهولة العدو - دون کبیر اختلاف 
- مغفلة امکانات الفهم الرمزی. آما آسماء الاناث فلا 
غرابة آن تکون علی سبیل الشال: «سبل)» »و 
#سوادة» ۲۱۷ آو «وجرة»۲۳, وهی کلمات تتسصل 
ممانیها بنضج الحب واخحضرار الزرغ ووفرة النبت 
وکافته» أو بالنقرة التی تمسك ماء الطرء آما الرقة فی 
آسماء باقی الخیول فقد تکون أقل وضوحا من ذلك. 
وعلى أية حال؛ فتلك هی حالة «ذی الوقوف»۲۳ التی 
لم تستمد من الوتیف الشعری الخاص بالوقوف علی 
الأطلال؛ بل تستمد من التمجید الرمزی لذفرس الشاعر 
فى نهاية المطاردة الفروسية الناجحة أو السباق أو المباراة. 
إن الوقوع المتكرر لعلاقة التضايف بين هذه الأسماء 
الصوغة اشتقاقیا ک «فرس» یبدر تأصیلا وحسب 
يذكرنا بالحضور الكامن لكلمة فارس نفسهاء ومن ثم 
لحد بين أيدينا صيغة مثل «فارس ذی الوقوف»" ۲۲ 
على سبیل الثال. 

وبمتابعة النظرة الكلية الخاصة بفقه لغة الرموز 
اللغوية المؤسس نسقا من التسميات: أو ما يمكن أن يعد 
فى الحقيقة العوامل الرئيسية المشكلة للحقّل المتصل 
بالرحلة من القصيدة البدوية وحيواناتها المستأنسة 
والوحشيتة. مد - ولو ظاهریا علی الاقل - فروقا بين 
حالات الاشارة, الباشرة منها وغیر الباشرةء الخاصة 
بالحیوانات النفردة. وتأغذ تلك الاشارات فی الاتساع؛ 
ومن ثم لا تمغل الاشارة الحرفية الخاصة بحمار الوحش 
مطلب مشهد الصید الأساسی خاصة فی الفترة 
الجاهلية المتأخرة ومن بعدها فترة الخضرمين الانتقالية - 
وجودا غريبا كلية على المعجم الشعرى. وترد الكلمة فى 
شعر امرئ القيس فى مشهد الحمار الذى هاجمه الذياب 
«الحمار النعر»(١"2‏ أو فى صيغة الجمع مثل «حمیر 
عماية) 22770 وفى شعر عبيد بن الابرص من #حمير 


رموز الحيوان فى الشعر العربى 


غاب" . ولا نلفى عبارة «حمار الوحش») تامة إلا فی 
شعر الشاعر اخضرم عبده بن الطبيب N‏ رهی تسمیه 
ذلك الصطلح الصوغ مرة وأحدة: فهو يستلفت انتباهنا 
خاصة بمقارنته بورود قرينه المنزلى؛ إذ جد فى شعر 
الشاعر الجاهلى «المتلمس» إشارة مهينة إلى «حمار 
القرم) بوصفه مقابلا! ضدیا للرجل الحر اف ومن ثم 
يتميز الحمار المنزلى على نحو واضح بسیاق هجائی 
ذمى. 
لفد وردت كلمة:حمار» بهذا المعنى 
الاصطلاحى وفى هذا السياق الموضوعى مرتين: فى 
قصيدة الشاعر الخضرم مزرد بن ضرار الذبيائى 1" ؛ 
حیث تتسم الاشارات باحالة ذات الاح جنسی تتعلق 
وبحمار الوحش؟. ویو کد شاعر اسلامی مبكر هو 
«الراعی النمیری» ملاءمة الحمار لأغراض الهجاء 
و سحسب » يقول : 
+ ها ادا إن 
علی حین ترد الاشارة الباشرة لحمار الوحش ذات 
الالاح الجنسى على نحو معقد ومژثر فی شعر الحارث 
بن ظالم الری الذی کان آحد شمراء أيام العرب». 
شرل 00 
احصبی حمار بات يكدم يجمة 
اتاکل جیرانی وجارك سالم ۷۸) 
وهناء یجدر بنا آذ ننوه الی آنه من بین الاشارات 
الباشرة للحمار» تنتمی الاشارات التی تشکل استثناء 
حادا من القاعدة فى حقيقة الأمر إلى الحمار الوحشى. 
وهذا مايرد فى اثنتين من قصائد الطرد الدمطية التى 
تنتمى للعصر الجاهلى » وتتخذ الصيد إطارا رئيسيا لهاء 


۱۸۳ 


ياروس ف ستیتحیفتص 


جاعلة المطاردة الفروسية لحمار الوحش رملاحقته مطلبا 
نهائيا ومة را ۲۲۲۱ 


وتطغى هيمنة الذكر ‏ من خخلال ما أقره الشعر 
وكذلك فى تصويره الوصفى الرحب الخاص بالحمار 
۱ الوحشى ‏ بينما ‏ على الجانب الأاضر ب ردد کي 
«الأتان؛ فى صيغة غير نعتية» خاصة عندما لا تکون 
بطلة فى مشهد هجرة القطيع الصيفية» أو فى مراجهة 
وحسب» وينبثق وجودها لغويا بوصفها مثلة لجنسهاء 
وتشخيصا مدعما للحمار بذهب وراء تدفق الدلالة 
النعتیة( ۲۸ . ۰ 


إن تأمل دلالة مجموعة الاصطلاحات اللغوية 
المتعلقة بالحمار الوحشى قد يحدو بنا أن نقترح أن 
مشهد الحمار الوحشى الفرعى قد يكون ظاهرة متأخرة» 
وليس عنصرا بنائيا راسخاً فى القدم من عناصر القصيدة 
العربية الجاهلية. والعكس صحيح فيما يتصل بالمشهد 
الوازی الخاص بالشور الوحشی. فهو مشهد مصوعغ 
ومرسوم على نحو بالغ الصرامة بل شدید الطقسية بوصفه 
موضوعا فرعیا من موضوعات رحلة الناقة» إنه یتمیز 
تماما بخصائص تعد تمثیلا تاما لأقدم طبقات بنية الشعر 
الجاهلی. ولا یتطلب موضوع الحمار الوحشی صرامة 
التزام إطار بنائی مکتمل » إلا فى اللحظة الزمنية الهشة 
التى يمكن أن نقبض عليها فى معلقة لبيد بن ربيعة؛ 
ذلك الشاعر الجاهلى بمعنى الكلمة؛ الذى كان يقف 
بالفعل على أعتاب أشياء لم تعد نخالصة البدوية» فى 
الرواسب الراسخة فى القدم وحسب(۱٩).‏ وبالرغم من آن 
التفسیرات الشعرية العريبة القديمة التی تمعلت فی 
تعلیقات اللغویین وشروحهم تتفق اصطلاحا على تسمية 
«الشور الوحشی)»» فبطل دلك الاطار علی قدر من 
الإبهام؛ ولا نخد فى تفسيرات اللغويين والعجمیین 
كلمة ملموسة أو اسم نوع» ؛ او «اسم جمع» آوحتی 


A 





اسما يستمدشرعيته وموثقيته من النص الشعری العربی 


العملية كلها جد من الصعوبة بمكان أن نقول إن 
الكلمة الأساسية التى تشير عادة إلى الحيوان بوصفه 
هذا التق فی واقع الامر؛ کونه مجرد محاولة لوضع 
الحيوان موضع التساژل» مع فارق واحد أن المفسر هو 
الذى يصفه لا الشاعر. ويتضح من خلال النتصوص 
الشمرية آن الحیوان الرائع ذا القرون هو بالفعل «ثوره» 
ولكننا لا نفشل وحسب فى أن نتوصل إلى الكلمة 
المفصودة أو «الاصظلاح الحیوانی» الخاص بالشور او 
«الشور الرحشی؛ بل نفتقذه - أو نکاد - فى شروح 
الفسرین. وفى حالاات بالغة الندرة وحسب من مثل بيك 
عبید بن الابرص الذی لا ینتسب بحال إلى إطار 
الحیوان؛ نصادف کلمة ور علی نحو ما یقول: 


وكفن كسراة الشور وضاح ۲۸۲ 
وفی اطار «الثور الوحشی؛ نفسه؛ تعرض لنا الکلمة 
مرتين وحسب؛ مرة فی قصيد: للنابغة؛ اٍذ یقول: 
حتى إذا الشور بعد النفسر آمکنه 
أخلى بأرسل غضفآ كلها ضارى 45 
ومرة أخرى فى قصيدة لأوس بن حجر؛ إذ يقول: 
فأرسلوهن لم بدروا بما ثیسروا !۳ 


وفى معلقة امرئ القيس نقع على كلمة ثور فى 
إطار المطاردة الفروسية؛ حيث يكون مطلب الطرد وهدفه» 
دول أن يشغل مكان البطل: وأن يرد منشصا متوحدا 
معزولا. یقول : 





فعادى عداء بين ثور ونعجة 


دراکا ولم ينضح بماء فيغسا و 

ومن الاستعمالات النفردة الخاصة بالكلمة 

استعمال عدى بن زيد العبادى إياها فى سياق رعوى 

ینتسب للجزء الخاص ات ولا يغير الصورة اللغوية 

أو الأسلوية یه سوب بو هذه 

E‏ بوصف ا وحى للصحراء 
التى يجتازها الشاعر. يقول: 


إذا جال فيها الثور شبهت شخصه 
۰ بجور النفلاة بربریا lg‏ 


حتی العدالة الشعرية - بالرغم من ذلك - تستلزم 
أن نقول: إن وجود شاعر يحمل اسم ابن أرطى يستدعى 
- ولولمرة واحدة ‏ ذكر ذلك الحيوان؛ الذى قد لا يكون 
للأرطى بدونه أن تدعى الحق فى أن توجد فى المعجم 
العربى. فهى مختوى ‏ بالرغم من ضالتها البالغة - علی 
اسم مكان له أثر غنائى مستمد من السياق النسيبى. 
وتظهر كلمة ثور فى بيت شاعر جاهلى مغمور هو 
عرفجة بن زهير بن جناب فى «روض ویر» "۲2۶ 
وباختصارء فإن معرفتنا بالشور ضكيلة» وإنما نفترض 
وحسب ‏ بمساعدة المفسرين - أن ذلك الثور هو ذاته 
بطل اللوحة التى تشكل جزءاً من رحلة الناقة. والإشارة 


التى يحملها ورود الكلمة الدالة على أنثى القطيع ممثلة, 


خارج سياق البيت - غامضة دلالياء وهئ قابلة لأن 
تكون تنويعا مفسرا لخصيصة من خصائص «الشور 
الوحشى» ‏ لها تاريخها اللغوى ‏ إذ تفسر كونه وضاح 
ال 

وعلى النقيض من أنثى الحمار الوحشى» فقد التزم 
المفسرون الذين وصفوا لنا أنشی الثور - وصفا علی قدر 
غير قليل من الغموض - عدم ذکر «الهاةه ذکرا مباشرا 


رموز الحيوان فى الشعر العربى 


أو تسمية «البقرة الرحشیة» صراحة داخل السیاق 
التقليدى الشكلى الخاص بلوحتها. وذلك لأن بإمكانها 
أن تلعب دور البطل فى اللوحة الخاصة بموضوعها 
الفرعى. ولا ترد أبدا فى صحبة الثور أو خاضعة له؛ بل 
ترد مشلها مثل الشور الوحشى تماما وفى المقام الأول 
وحیده منعزلة ۲10261888086۲ . وپرد ذکر «البقرة 
الوحشیةه فیما نعده شعرا عربیا کلاسیکیا لدی شاعر من 
الفترض آنه من انخضرمین؛ ذ تذکر علی نحو مباشر 
بوصفها «مهاةه. وهی کلمة - بالرغم من کونها اسما 
للنوع - تنشمی لاشارات الرموز اللغوية الخاصة بعالم 
النسيب؛ حیث ترسم صورا من صور الرقة الغنائية العالية 
لا صلة لها آبدا ببطل الاسی والصراع المیز للقسم 
الخاص بالرحلة. وثما يثير الانتباه على نحو كاف تلك 
التجاوزات الوحيدة لقانون التزام الإشارة النعتية حالة أن 
تتصل البقرة الوحشية بموضوع الرحيل والتوحد 
المفروض عليها التزامه؛ التى تقع فى قصيدتين تنتسبان 
للشاعر نفسه أى النابغة الجعدى الذى قد عاش فيما 
روی - ۱۸۰ عاما امتدت من الجاهلية الوغلة حتی 
العصر الأمرى (*6). 

وتتألف مشاهد من التشبیهات الأخری المتدة 
والوضعات الفرعية التصلة بالناقة - شأنها شأن الفرس 
ومطارداته الفروسية - وتتأسس علی نسق لوحات الصید 
الخاصة بالثرر الوحشی؛ والحمار الوحشی» وتستوعب 
کذلك طیور الصحراء من مثل النعامة» وقطاة الرمل» 
والسقرء والبازی» والنسر. ومن بين .هده الطیور تلعب 
قطاة الرمل خحاصة ادوارا تعلو مجازيتها وتتزايد: فى 
وحدات موضوعية ة أخزى من القصيدة الكلاسيكية. 
وبالرغم من هذا» فمما یلفت النظر بشدة ويدعوإلى 
التأمل آن قطاة الرمل - التی نادرا ما تظهر - لا تظهر الا 
بوصفها قطاة واضحة. بینما مد طیور القنص مثل اللقوة 
العقاب والسقر(۹۱؛ [ما أن يشار إليها على نحو مباشر 
أو أن توصف بأوصاف رحبة تشخصها عبر شفافية 


۱/۸۵ 
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ر 


الصورة الشعرية"". والنعامة - شأنها شأن طيور القنص 
وكذلك فطاة الرمل - تظهر وحسب مرات محلودة 
لتلعب دور البطل فى موضوع يتفرع من قسم 
الرحلة!۲۹۳, حاملة اسم «الظلیم» للذ کر من هذا النوع» 
مع تنویعات لونية غنية بإ ماحات نعتية ومزید من 
التحدیدات. والسژال عن کلمتی ۱ظلیم» و انعام؟ من 
حبت أصلهما اللغوی التاریخی والاشتقاقی الأبعد 
RG‏ سژال لغوی محض فی 
e 5 9‏ 


ومن الخلوقات الأخحرى وی 
وشغلت خيال الشاعر الجاهلى» وحملت معنى بلغ أن 
یکون اکشر من مجرد معنی عارض فی شعره: الظبی؛ 
والغزالة» والغراب؛ والصدی: والهامة؛ والبوم. وباستشناء 
البوم ٠‏ فالحيوانات ذوات الأربع والطيور | اما آن يشار إليها 
إشارة مباشرة صريحة ك «الغراب»» أو أن يشار إليها فى 
الاح رثائی» كما نرى فى الإشارة إلى الظبى ۳ 
و کذلك الحمام** التى تصطبغ فى النهاية بصبغة 
نموذجية ا +حیث تتصاعد رائية السیب فى 
جنائزية ترنيمة يلتحم بها صوت البوم - الذى يظهر 
كذلك فی قسم الرحلة - فيشبعها صوت من أصوات 
ليل الصحراء الخيف ٠۹7‏ . 

وما يهمنا فى هذا المجال؛ على آية حال» أن الشاعر 
قد تصور تلك اخلوقات الوجودة بالصحراء ذات العزلة 
الحزينة» علی نحو مختلف فی الحقيقة بعض الشی عن 
الطريقة التى تصور بها الحيوان بطل الوضوعات التفرعة 
من الرحلة والصید وهدفه. وامتحان النفس من خلال 
استعارات متدة غامضة تتعلق بالصراع تقلید نمطی 
قدیم. ولهذاء لم تکن الناقة فی التعبیر الشعری مجرد 
کلمة بقدر ما كان لها من علاقات حميمة تصلها 
بذات الشاعر» وقد كانت تلك الحميمية من الثراء 
بمكان بحيث أسبغت على الحيوان معانی متضاربة 


۱۸۹ 





وغريبة؛ فى الشكل والطباع؛ فهى تناقض نفسها فى 
قوتها وحمل عناء الطريق وثقلها وأساها دون خضوع أو 
انكسار حتى تبلغ غايتها فى النهاية» وهى أقوى بنية 
رأشد رغبة فى البقاء. ولهذاء فهى صورة لخير دليل على 
حس الشاعر البدوى المرهف نيجاه ما تفعله الصحراء 
بالوجودات. (ن نافة الشاعر البدوی بکل ثرائها اللعتی 
تعبر آکثر ما تعبر عن الکمال الوظیفی. 


ولم يكن ثمة ت کیب جمالی - أو بالأحرى لم 
يكن ثمة قوالب جمالية محلدة ومصوغة فى 
اصطلاحات - بخصوص ما تعنيه الناقة بالنسبة إلى' 
الشاعر فى أقدم نماذج الشعر العربى. لقد كانت كلمة 
نافة فى مرحلة الکمون التی تتحین الفرصة للظهور 


النعوت غير المترابطة . 
هذه الناقة» بما یتولد عنها من تشبیهات متدة 
تشنمل على الوضوعات الفرعية المنبثقة من داخلها 


الخاصة بالحمار الوحشى والشور الوحشىء هی الوعاء 
احتضن بعمق التشبيهات المتعلقة بالحمار الوحشى 
كلهاء والمبدأ المنظم لقسم الرحلة من القصيدة الجاهلية. 
ولتفسير تلك العلاقة يمكن أن نقعرح النظر إليها من 
الوجهة البنائية» أى العناية بفهم تطور انحتوی الشعری؛ 
فبعض العناصر المكونة للشعر قد تكون أقدم من الإطار أو 
المبدأ امحتوى المنظم. وكما نوهنا سابقاء يمكن أن نعد 
موضوع الحمار الوحشى موضوعا تسلل إلى بنية 
القفصيدة عندما كان الجزء المتعلق بالرحلة قد اتخذ 
صورته الأشاسة وموضوعه الرئيسى متمثلا فى الناقة 
وأول تشبيهاتها الاستطرادية التى تعكسها لوحة الثور 
الوحشی. وقد کان على الثور الوحشى أن د مات 
عدة من سمات هذا النوع من التشبیه» حتى يتم له 
الدخول فى إطار الداقة بوصفها موازيا أو بديلا للتشبيه 
الخاص بالثور ۰ 





ولا يتبقى أمامنا سوى أن نقف على الحيوانين اللذين 
یبعدان من النماذج الا صلية فی قسم الرحلة من قصيدة 
البدوی. حدهما هو الناقة العروفة لنا بصفاتها الأيقونية: 
والاخر هو الشور الوحشی العروف لنا بسلوکه الطقسی. 
أو فلنقل الناقة التى تنعمى إلى أسلوب النقش البارزء 
والثور الذى يرتبط بدوائر مغلقة لحدوث يتكرر على نحو 
حيوانات القسم الخاص بالرحلة الأخرى كلها تبدو 
النمطيين. 

ونعود إلى السؤال المطروح الآن الذى يدور حول 
مدى ما تضفيه تلك الحيوانات بذاتها من عمق إضافى 
أو صلة رمزية على ما يكتنفها من صور النماذج العلیا. 
ولا تقتصر ملاحظتنا هنا على الصلات الاستعارية 
الفروضة أو حتى على المستويات الرمزية التى تربط بين 
اطار لوحة الثور الوحشی؛ واطار لوحة الحمار الرحشی 
بما تتضمنه من تنوعات غنية ذات مقاصد عرضيه ترسم 
ملامح الحمار الوحشی الوضوعية وخستب)) بل تمد 
الملاحظة إلى الدلائل الواضحة على أن الحمار الوحشى 
. يختص بسمات رمزية تتميز من السمات الرمزية الخاصة 
بالثور الوحشى. نخص بالذ کر منها مثلا نزعته للعيش فى 
الشور الوحشی» وكذلك تعلقه بدورة الفصول أكثر من 
تعلقه بدورة اللیل والنهار الخاصة بالشور الوحشی. ولا 
تتعارض مع العزلة الأساوية والتقاء الخاصین بالثور. 


وخظی طیور الرحلة التی مخلق فوق مساحات شاسعة 
من الخلاء فیما تظهر فیه من الواضیع الفرعية بتنوعات 
آقل من حیث نماذجها الوضوعیة؛ مثل النعامة فی 
مطاردتها اللهائية» وقطاة الرمل التی تنشد النجاة من 
ملاحقة الطاثر القتنص الرهیب. وقد یکون الطاثر الجارح 
بدوره تنویعا علی موضوع الصائد الفاشل علی أنه حال؛ 


رموز الحيوان فى الشمر العربی 


وذلك بوصفه يلعب دررا لی الوضوعات التفرعة من 
موضوع الرحلة؛ مثل موضوع الثور الوحشی وموضوع 
الحمار الوحشى. وقد يشمى إلى إطار سياق منفصل 
یستقی من الطاردة فوق ظهر الفرس. 


وعلی الجانب الاخحر من هیکل القصيدة الوضوعی 
وتکوینها» مد الفرس بطل طار و نسق آطر یتوازی مع 
إطار الناقة الموضوعى؛ إذ تتفرع منه موضوعات 
تستبدل به. 

فاستقصاؤه بدقة وتمجیده کمالو کان اتمثالاه 
یقترب من الفهوم الشکلی الخاص بالناقة. وشأن طاره 
الوضوعی شأن اطارها دون مغایرة؛ من حيث قدرته على 
تطویر الواضیع الفرعية وافساح انجال للتشبیهات المتدة. 
وعلى أية حال؛ فان هذه الواضیم التفرعة والتشبیهات 
التولدة غالبا ما تکون مستمدة من مشهد الصید النمطی 
الخاص بشور الوحش ومدينة له أسلوبيا. هذا بالرغم من 
أن ما يختص به إطار موضوع الصيد الرئيسى الفردى 
يطل .مانا على تسو واضع سن الإطار الموضوعى 
المتعلق بالناقة. فالفرس يمثل أنموذجا أعلى موضوعيا 
يتعلق فيما يتعلق بمراسيم الصيد الملكى الذى يتسلل 
إلى حدود الشاعر الفارس البدوى التصويرية. وهكذاء 
يكون لموضوع الفرس فى القصيدة العربية الكلاسيكية 
الحق فى أن يزعم أن له صفة نمطية راسخة القدم 
والأصالة. 

ونستطيع هنا أن نزعم إجمالا أن معظم ما فى أقدم 
الشعر العربى القديم ذو طبيعة راسخة الأصالة من 
النواحى التاريخية والحضارية والأنشروبولوجية؛ بل من 
الناحية الأسلوبية. ويجعلنا هذا القول نذهب بالسمات 
الأسلوبية فيما وراء الصفة التاريخية الفعلية الخاصة 
بالتقليد الشعرى العربى؛ قائلين بأن كل ما هو غير 
نمطى فى القصيدة خارج عن نمو البنية ذاتها. بل هو 
فى الغالب ذو طبيعة موضوعية أو صياغة مختلفة [ بديلة ] 


ا 
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- ونتاج ریب شاعر أو شعراء. ویجملنا هذا نقعرب ما 
یسمی فى تعبير 9 كولير دج) 0 الخیال 306۷) 
(حتی وان کنا لا نولی فنون التألیف الشفاهی کبیر 
اهتمام» فیجب علینا آن نتتبع مثل هذا الخيال وأن نقوم 
بتحديده وحصره) . وينتسب جوهر الخیال؛ الشعری 
النمطى فى القصيدة إلى عالم يتأسس على الجالات 
لمعرفية القياسية وعلى الرؤى التاريخية والأنثروبولوجية. 


والسؤال الذى نطرحه اثرة تلو الرة عن مسعنی 
- خخصوصية نعوت الحيوان الأسلوبية فى القصيدة العربية 
الجاهلية؛ وتعلقها بالقسم الخاص بالرحلة على وجه 
اللخصوص :حت تظهر حیوانات مختلفة فی سیاقانها 
الشعرية» لا سبيل لأن نلتمس طريقا للإجابة عنه عبر 
الطبقات الكثيفة وحسبء بل علينا كذلك أن نفهم 
طبيعة تحور درجة تلك الكثافة التى تتلاقى مع نموذج 
سلوك مشابه لتلك النعوت. 


وشيعا فشيهاهء ندرك فى المقام الأول أن عدد 
المصطلحات والنعوت والمترادفات وما أشبه ذلك ثما 
يستدعيه أى حيوان بذاته يرد ذكره فى الرحلة» لا يشير 
إلى أهمية ذلك الحيوان الوظيفية فى القصيدة التى تقف 
على الدرجة نفسهاء أو ربما يفوقها أن ذلك الحيوان لا 
يرد أو يكاد ‏ من خلال العلامة الاسمية المباشرة. 


من مثل ذلك التكوين النوعى الخاص بعالم الحيوان 
فى القصيدة العربية الجاهلية» فالناقة والمرس والثور 
الوحشى؛ بل الحمار الوحشى كذلك ‏ على نحر 
مقنع ‏ والنعامة على نحو أقل عنفاء يظهر أن لها وجودا 
شعريا نمطيا متماسكا فى رمزيته؛ إلى حد كونها لا 
تتنوع بالرغم من إظهارها فى أغنى تنوع من الإ ماحات 
فى النص الشعرى . وعلى أية حال؛ ففى حالة ظهور 
حيوانات أخرى - بما فى ذلك الطيور- ظهورا إشاريا 
مباشرا فى النص الشعرى احتمالان: إما أن نعدها بدائل 
موضوعية تستمد تأثيرها من مدى القدرة على إعادتها 


AA 





إلى الخيال الأصلى أو الصورة الرحمية الخاصة 
بالموضوع الأساسى كالناقة أو الفرس أو الثور الوحشى أو 
الحمار الوحشى أو النعامة» أو أن تكون ‏ فى أغلب 
الأمر - وصفا لعناصر غنائية تتصل بالمناظر الطبيعية» 
وتکون مجرد استعارة عندما تکون تلك الشاهد الطبيعية 
ذانپا استمارات کاملة؛ كما فى حالة حیوان مثل 
الغزال"۲۳۲؛ حبث تظهر فی تشبیهات موازية واستعارات 
فی سیاقات نسيبية غنائية مهيمنة. 


وخلافا لهذا - کما آشرنا من قبل - فان الحیوانات 
التى كانت غير معروفة فى القصيدة العربية غالبا 
باصطلاحاتها الإشارية» هى الحيوانات ذاتها التى تحمل 
موضوعاتها وأطرها أغلب السمات النمطية والقديمة 
تقريبا. ونتاج هذا حما إمكان وجود تناسق دلالى بارز 
بين المعجم الشعرى - بوصفه يؤسس نظاما من 
الا صطلاحات - واختلاق ما يشبه التسلسل التاريخى 
السابق علی الفصيدة. هذا مع احتمال تطابق العناصر 
الموضوعية أو الموتيفات وفقا لقربها من النموذج الاصلی 
الذى يتعين معجمياء ووفقا لعمقها الرمزی وتکافشها. 
ويمكنناء بإيجاز» أن مجنى فهما حقيقيا للشعر العربى 
الجاهلى وفق قدرتنا على تقییم الجانب الکمی التم؛ 
فى الوفرة أو الغزارة العجمية لا قد قیل؛ والتحلیل الکمی 
للأشياء التى تم حذفهاء والغموض الشعرى الأسطورى 
الناجم عن عدم وجود اصطلا ح» مثلما جحد فى حالة 
#الثرر الوحشى» خحاصة. 

وإذا كان الجمل الذكر- حتى الآن - يبدو فى 
القصيدة العربية الجاهلية وقد راغ من مناقشاتنا اللغوية 
المعززة المتعلقة بموضوع الناقة وما يلحق بها من 
حیوانات «الرحیل»» فان دلك قد حدث تماما لان 
الجمل لا بتصل بالرحیل؛ وانما بتصل ساسا بالقسم 
الخاص بالنسيب من القصيدة؛ أو يتصل ‏ على نحو 
أدق - بتطور ذلك القسم إلى ظعن؛ محبوبة الشاعر 
وسط أقاربها وقبيلتهاء متخدرة فى هودجها الذى يحمله 


دائما الجمل. تلك احبوبة التی تدعی فی هذا الوقف 
ظعينة هی - منبع الحنان کله - وأحیانا هی من الأوانس 
فی غنائيه ال انیت : والععبیز الشعری الذی تولده صورة 
لوداع آبدی فی الشعر العربی الکلاسیکی. 


آما فی حالة الفرس؛ فان الذکر والأشی کلیهما 
یتساوی فى آن یتخذ مطية الفارس البدوی» ومن ثم فلا 
صلة لتمیز جنسهما دلالیا بمعرفة الوضوع. ونی حالهة 
الجمل یصح العکس؛ فظهور الناقة فی حد ذاته یمد 
دليلا على وجود الشاعر نفسه؛ كما يشير إلى الموضوع 
البنائى الخاص بالرحلة. وينطبق هذا بالمثل ‏ على 
ظهور الجمل الذ کر الذی یدل علی السافة احسوستة؛ 
وان كان يدل كذلك على الوجود لرائى الکامن 
الخاص بمحبوبة الشاعر. 

ولا يجب أن نأخذ عامل استقطاب الجنسين بين 
الشاعر ومطيته أخذاً هيناء بالرغم من أنه ظاهر فى 
الافتراض النفسى على نحو لا يستلفت الانتباه. فالتقابل 
بين الشاعر بوصفه بطلا وناقته حاملة همرمه 
وهمته۳» له فی النهاية مغزاه الذی یتضح اکثر فاکتر؛ 
بفضل التفسیرات الغنائية الخاصة بالعتقدات القَديمة 
لشمراء الصحراء فی الفترة الأموية؛ حیث توخذ الناقة 
یوصفها صورة «أنیما؛ روح الشاعر*۹. 

رة ااب بح و اتمه بت امس و اهنا 
الاستقطاب ولتضاد الجنسی والنفسی والاستماری 
والدلالی - تتعلق بالاست‌خدام الأمثل للجمل من قبل 
احارب البدوی الجوال فی الصحراء العريية» تجعل 
الجمل الضخم القوی مناسبا لحمل هوادج ثقيلة بذانها 
حتی من قبل أن يستقلها الناس للراحة؛ هذا من ناحية؛ 
بینما تبدو الناقة آحف؛ 1 على التحمل ودر 


e 


إنسانية خشنة. 


رموز الحيوان فى الشعر العربى 


ولا مد سوی شيخ طاعن ضعيف فى محفة يحملها 
الجمل . تلك هى الظروف التى أحاطت باحتضار آخر 
محارب من محاربى العرب الجاهليين. وعلى أية حال؛ 
فإنه مما يدفع إلى الرثاء؛ والسخرية أن كان هذا مصير 
شاعر من أعظم شعراء الرثاء ما لفت انتباه التقليديين 
وكتاب السيرة الذاتية؛ فقد كتب لدريد بن الصمة - 
وفقا للأساطیر - النجاح فیما یقرب من مائة غارة فبلية. 
وقد شهد انتصار الدین الجدید - وقد تفدم به العمر- 
غير أنه لم يدخل فيه. وقد لقى مصرعه علی ید شاب 
من غلاة التطرفین. وبالرغم من ذلك» فقد قیل انه قد 
مات كذلك موتا ذا مغزی رمزی مهم. فالقاتل القدیم 
فى أعقاب هزيمته بطريقة أو بأكثر يعترضه شاب شجاع 
يوقف نشاطه ويحده؛ ومن ثم نراه محمولا فوق جمل» 
ما يعد أول إشارة فنية لسقوط البطل. ويتخيل الشاب 
المطارد بالضرورة أنه قد اعترض طريق امرأة فى' سبیلها 
إلى الفرار» وحين يجد فى الهودج بدلا منها شيخا هرما 
يعلن أنه سوف يقتله. لكن سيفه يخطه» فيمنحه الشيخ 
سيفه ليتم مهمته. ويكشف له كذلك عن اسمه»ء الذی 
لم يكن معروفا حتى تلك اللحظة؛ وعن أعظم أعماله 
الباسلة؛ وماثره لدى قبيلة الشاب المحارب ‏ الذى لم يعد 
يذكر. وهكذاء جد أن موت المحارب القديم موت بطولى 
لا طائل من ورائه وإن كان فى الوقت نفسه ذا دلالة 
داخخل إطار التحول الذى أصاب قيم الجماعة العربية. إن 
موت البطل فى هودج يحمله جمل ذكر جزء من لغة 
دلالة هذا المشهد الذى يتبطن الإلماح البطولى» يتميز 
بطابع رثائى » ويشبه هذا السياق الموضوعى «البنائى الذى 
ینتمی له الجمل الذ کر فی القصیدة ۲۲۰ . 


ویغض النظر عن العامل المميز الخاص بالتقابل 
الجنمى الذى ریما بظهس بوضوح أكشر في حالات 
الاتفاق غير المعهود لورودهاء ناهيك بالطبع عن المهمة 
البنائية الأساسية المتعلقة بصلة الفحل بالنسيب والناقة 
بالرحیل » فهناك فروق آخری - منها ما یحظی باهتمامنا 


یاروسلاف ستیتگیفتش .سس سس سس 


فى هذا المقال؛ أعنى نسق التسميات الاصطلاحية ‏ 
تتمثل فى أن الجمل الذكر فى القصيدة العربية الجاهلية 
يشار إليه بإشارته الاولية االجمل» ؛ اذ لا تنطبق عليه 
سمات الإشارة النعقية وشبه المرادفات العى أحاطت بالداقة 
فى إطار موضوعها الشعرى» ونعاود القول إن شأنه شأن 
الحيوانات الأخرى التى تلعب أدوارا لها أهمية متنوعة 
فی القصيدة؛ حيث تواجهنا مشكلة الدلالة الشعرية» 
نلاحظ - على لأقل فی الاستجابة الجزئية - آن الجمل 
الذ کر نفسه فی مشهد الظعن اللسیبی نادرا ما یکون 
موضع اهتمام رئيسى أعمق من قبل الشاعرء بل ما 
يحمله الجمل هو جل اهتمامه. ولا يعد الجمل بحال 
«آنیما»* أحد ولا الأنیما البدیلة للشاعر. ولا يعد كذلك 
استعارة للمعاناة والتحمل والغاية التى يتطلع إليها. إنه لا 
يخضع لتجارب حاسمة واختبارات لمعدن القلب » و نما 
يده يحمل أطيافا تغوص وتنزو فى السراب. وهكذا نراه 
وسيلة أو موضوعاء ومن ثم فقد اکتسب ببساطة و على 
نحو مباشر استخدامات وخصائص عامة بدت کما لو 
كانت من المسلم بها. وإن كان للجمل الذكر فى 
العجم الشعری العربى ‏ بالرغم من هذا ظلال غنائية 
غنية, فلهذا اکثر من سبب؛ فقد برد جزئیا - تماما - 
للبساطة التصورية امحكمة التی تتعلق بلفظه الباشر"" ۴۱۰ 
وقد يرد كذلك ‏ على نحو أكثر تعقيدا - إلى وقوعه فى 
سياقات شعرية مشبعة بالعاطفة الغنائية كما فى النسيب. 
وهکذا؛ مد شاعرا جاهلیا مبکرا مثل عبيد بن 
الأبرص يبدأ قصيلته بالظعنء ملونا على هذا النحر 
موضوع رحیل الحبوية بالمزيد من الصبغة الغنائية التى 
تعصل - فيما لها من صلة أبعد ‏ بالحنين والكابة 
السوداوية. ان کل حساسية تتسق مع هذا اللون؛ تختزن 
فى مثل تلك الافتتاحية صبغة اضافية من صبفات 

موتيف الأسى الخاص بالأطلال المهجورة. يقول: 

لمن جمال قبيل الصبح مزمومة 

سات ادا غ ا ۱۰( 


۱۹۰ 


وفی افتتاحية قصيدة أخرى تنتمى إلى أواخر العصر 
الجاهلی؛ نری قیساً پن الخطیم یذ کر الجمل مباشرة الرة 
تلو الرة؛ حیث یصرح تماما بالسیاق النسیبی الغنائی 
من وبصرح مرة أخرى على نحو بموضوع 
الاب یکاد یتخلی عن الصراحة الباشرة» ۳ 

رد الخليط الجمال فانصرفوا 

ریث يضحى جماله الكل 
وبالاتتراب من نهاية السقلید الشمری الجاهلی 


تعق تلك الشكلية على أية حال سيرة التركيز والتمحيص 


التدریجی الخاص بالمسائا ل الشعرية العامة. ومن ی 
الذين مثلوا هذه الفترة قیس بن الخطیم الذی ینشمی 
والمرحلة من الصيغة الشعرية أقدم من مرحلة زهير بن أبى 
سلمى الشعرية؛ إذ يكبره قيس بن الخطيم بحوالى نصف 
القرن. ولايزال شعر زهير أكثر ميلا إلى النزعة القصصية 
وأكثر اتساعا فى الوصف» وفى النهاية أكثر شرحا للجزء 
السعلق بارال القبيلة المقيمة وبحنين الشاعر التأمل» 
رباصل موضوع تأحر الارتحال وعلاقة هذا التأخر 
باقبال الابل على مرعاها فی قیظ الظهيرة. ودون هذه 
الاشارة السياقية الی حدیث زهیر عن الجمل والعشب 
وتأخیر الارتخال» فان لغة زهیر عن الابل بعيدة کل البعد 
عن الصبغة الغنائبة التى اتسم بها مطلع القصيدة» بحيث 
بدت أكثر إيجازا بالمقارنة ا جده لدى قيس بن الخطيم» 
خاصة حين يتجنب زهير مياها أكثر عمقا فى النسيب 
الغنائی الذی عليه التساؤل الاتى : 


ال اقا أية سلکوا 
رد القيان جمال الحى فاحتملوا 
إلى الظهيرة أمر بينهم لبك 





ضحوا قلیلا قفا کشبان آسنمة 
ومنهم بالة میات 5 او (۱۰4) 


إن جمال ذلك المعنى الخاص بموضوع الظعن 
يكمن فى التصويرية المدمثلة فى الإمساك بمكان وزمان 
غنائيين؛ حيث تذوب الإبل فى الصورة كلية. 


سواء أورد ذكر الجمل مباشرة أو أشير إليه تشكيليا 
ووظيفيا بوصفه حامل هوادج احبویة"*۲۲, فالفضاء 
وانفراد الفكرة التى اختص بها الشاعر فى قصيدته 
الجمل الذ کر محدودان للاية. لکنه من النادر آن بجد 
فى إطار الظعن حشدا رئیسیا لوتیف انجمل الذکر آو 
وصفا تفصيليا لهذا الحيوان» وحتى إن وجد مثل هذا 
الوصف فان نغمته الأسلوبيةء والحيل الشعرية الخاصة 
يهء تنم فى غالب الأمر فى القصيدة دونما كبير اختلاف 
عن طریق وسائل مبنية أسلوبیا تصف هذه الحيوانات 
وصفا مرئیا؛ وتتسم فی التقلید الشعری بشخصیتها 
الأسلوبية الخاصة. ولتلك الشخصية یدین استیعابنا 
الجمل الذكر من أجل جعله قابلا حقا لأن یوصف 
ويصور تصويرا شعريا بصریا. وکما قد أشرنا سابقاء فإن 
تلك الحیوانات فی القصيدة» من مثل الناقة والفرس 
والشور الوحشی والحمار الوحشي وربما النمامة» وأی 
حیوان آخر ما یتفق معها آسلوییا - ولیس الجمل 
وحسب - سوف یکون له نصیب من هذا النلموذج من 
حیث الشکل والعنی. 

لقد اتضح هذا باسهاب فی واحد من أطول مشاهد 
الظعن ‏ إن لم يكن أطولها ‏ فى الشعر العربى القديم؛ 
فى قصيدة لحميد بن ثور الهلالى الذى امتدت حياته 
وشمره من السنوات الأخيرة قبل الاسلام إلى خلافة 
الخليفة الرشيد عثمان (544 / 557م)» بل ثمة دلائل 
أخرى من بينها دلائل نصية تصل به إلى بواكر العصر 
الأموى2077. ويشغل هذا الظعن جزءا اکبر من 
القصيدة التى بدورها تلفت النظر بطولها البالغ الذى 


رموز الحيوان فى الشعر العربى 


يبلغ ۱۱٩‏ بیتا "۰*۲۲ ویمدنا الشهد الافتتاحی لقطعان 
القبيلة فى مرعاها الفصلى باللوحة الخلفية الوضوعية 
الخاصة بالظعن فى القصيدة؛ كما يمدنا بتطور 
موضوعها الداخلى مثيرا إلى تلك الفتاة المصونة عريقة 
الاصل, وذلك فى الأبيات ( 25:147)» ثم يعود فى 
الأبيات الشلاثة الأخيرة (أى 05:84) إلى موضوع 
الجمل؛ فیشغل قسم الظعن فی مجموعة ٥۷‏ بيتاء منها 
ما لا يقل عن ٠١‏ بيتا تختص فى المقام الأول بوصف 
الجمل. وهذه الحقيقة تصور - بالرغم من الصور المرئية 
غير الملائمة غير المألوفة ‏ ما كان يرد داخل مخزون 
الوضوعات فی الشعر العربی الکلاسیکی» وتکامل تلك 
الوضوعات الشکلی داخل الفصيدة. ونی ظعن حمید 
الذی نولیه اهتمامنا؛ نرى عذارى القبيلة فى موقف من 
أثنين: إما أن يكن وصيفات مبجلات فى انتظار احبوبة» 
أو أن یمسکن برسن الایل حاملتها تهیوا للرحیل. 
(البيت ۲۱۳)۱۷. ان أفضل فحول الابل تعد خصیصا 
للمحبوبة بطلة ظعن هذا النسيب. والمشهد الخاص 
بالإعداد للرحيل يتشكل. من وصف هذا الفحل المهيب 
(الأبیات ۱۸ رما بعدها) . وبالرغم من كرنه فحلاء فإن 
ما يكتسب فى الحقيقة ‏ فى حدود وصفه الرحب 
ونسيج معجمه» وحس آسلوبه» ومن الم حضوره' التعرئ 
وتأثيره - لا يعادله فى القيمة غير واحد من أروع 
الحيرانات وأبرزها فى التقليد الشعرى العربى 
الكلاسيكى؛ أعنى فرس امرئ القيس الذى شهدت 
المعلقة7* 2١"‏ رمزيته. وفى نغمة تبدو أقرب إلى السذاجة 
يبين حميد عن قصده مصورا فحل إبله بقوله: 
تباهى عليه الصانعات وشاكلت 
به الخيل حتى هم أن i PEE‏ 
مثل ذلك الجمل الذ کر یستمد خصائصه الرمزية من 
مخزون ينتمى لرمزية الجواد الأصيل . وهكذا جد الثريا - 
بينما يقف الفحل محوطا بالعذارى المنشغلات بتسريجه 
قد منت علی مد بمزنة من السحب البيضاء المتصلة 


۱۹۹ 


پاروسلافی ستیتگیفتش ...ییا ۲ 


(111) 


ج ی کان ب ا د دی 
ومثل تلك العلامات الثابتة التى تميز أسلوب حميد فى 
وصفه فحل الإبل» تتتمى إلى ميدان أسلوبى عام يتصل 
بتصور الفارس البدوی جواده ترتد - فی أصولها علی 
الأقل - لزمن امرئ القیس. 

وما ينبغى أن نؤكده الآن» وعلى عكس ما يحدث فى 
التنویعات انختلفة الخاصة بالظعن» حیث لا یکون للفحل 
حضور حقیقی خارج وظیفته الباشرة؛ آا لا نفلح فی 
العثور على كلمة جمل فی ظعن حمید المتد بطول 
القصيدة الذى يعد الجمل بطله الحقیقی. تماما کما 
فی قصائد الطردیات التی تدور علی موضوع الصید 
والخيل أو فى أية موضوعات آخری» حیث یکون البطل 
فیها والشخصية احورية الحیوان الذی یعبر عنه علی نحو 
نعتى وحسبء كما قد قدمنا أولا (فى البيت ۱۸ إذ 
نراه يعم من خلال تعبير «المودون؛ وتعنی النسوج أو 
اجدول أو المدمج التضام والبدین. ثم نصادفه وقد آشیر 
إليه مرة أخرى (فى البیت )۱٩‏ بوصفه «الصلخد» , أی 
ذا الرأس الضخم. ثم نلقاه مرة ثاللة (فی البیت ۲۲) 
بوصفه «ضبار». وهی کلمة لم یسجل العجم العربی 
القدیم معناهاء لکنها ذات ملامح دلالية شاملة تستقی 
من واب کوئوب الأسد أو الجواد الوائب؛ وله فى النهاية 
جمجمة قوية و بنيان ضخم . ويحظى هذا الحضور 
الخاص بالحيوان بقوة؛ كما يشار إليه بإسهاب وتجسيم 
فى المعنى الذى يشير إلى الفحل من الإبل بوصفه ذا 
حضور ملموس مستقل بذاته. 

إن نعوت الحيوان الكثيرة فى القصيددة العربية 
الكلاسيكية ليست من البساطة 7 ولايسلم بهاء 
ولا يقصد بها التفصيل فى الموضوعات والتطويل بالعنی 
التقنی؛ بل هى مفهومات منتقاة ی و ن ج 
داخليا فى وجود دلالى حميم يعول أجزاؤه الواحد فيها 
على الآخر. وأحيانا تكون كومضات تنويرية يقصد بها 
فى النهاية صورة مثالية؛ يستشرف فيها الدمط من وراء 


۱۹ 


الفرد؛ والنموذج الأصلى من وراء النمط » والرمز من 
وراء النموذج الأصلى؛ أو من ورائها کلها. 

وحتى جد سمات أخرى وتنوعات جديدة لوصف 
فحل الإبل الراهنء علينا أن ننظر ابعد زمانیا خارج 
حدود زمن البدوية الجاهلية الكلاسيكية الخالصة. أن تجد 
تلك السمات لدى ذى الرمة يشبه مخفیق توقع نقدی 
مسبق . لان هذا الشاعر الاموی قد ظل وفیا لبدریته. وهذا 
الوفاء مسألة إرادة ودراسة واختیار ایدیولوچی حر اصطفاه 
لنفسه أسلوب حياة وفکر. وبذلك العمد وبهيثة البدوی 
العفوى الذى لم يعد من امكل ان ننعته بسذاجة 
الشخصية ولا هو باللزم ٠‏ كان ذو الرمة أقل من ۰ أن یعد 
بقايا الكلاسيكية وأبعد من أن يكون صانع أسطورته 
الخاصة ومن ثم نعده إحيائيا كلاسيكيا جديدا. لقد كان 
مدركا ما هو بصدده. وهذا يعنى أنه كان يدرك الكثير 
حقا. ويمكن أن نقول إنه فى معالجته الظعن؛ ومعرفته 
بإمكان اتخاذ الفحل موتيفاء كان مدركا شريعة القصيد 
الجاهلى ومدى قدرته على ججاوزهاء حتى شعائره فيمكن 
أن تكون مخبوءة تحت جاوزاته. بینما یمکن شرح 
جاوراته بوصفها إمكانات مناظرة ‏ لم تتحقق من قبل - 
للناموس نفسه. كأنما كان يعرف فى داخل هذا 
لتدقیق البالغ بالمعنى القدیم - ماذا كان بصلح له. 
وهکذا آدرك - فی (طار الحساسية الاسلوبية الخاصة 
بقصبدة الشمر القديمة - آن الوتیف الذی یذ کر مرة 
كان قادرا على أن يشحذ الآليات الأسلوبية التى تنفضى 
فى النهاية إلى تطوره تطورا بعيدا على نحو استطرادى. 
ونتيجة لهذاء فلو وردت داخل الظعن الإشارة المتوقعة إلى 
الحيوان حامل هودج احبوبة. أو حتى لو أشير إلى 
الهوادج وحسبء فإن فحل الإبل يذكر فى هذا 
الموضوع ‏ كذلك على نحو ضمنى ‏ بوصفه جزءا من 
الصورة التركيبية الأكبر - وباستطراد موضوعى وبأسلوب 
وصفى. إن امتلاك ذى الرمة ناصية الناموس القدیم دافعه 
لفهم جدارة الفحل بان یحظی بتطور موضوعی» أو حتى 





" باقل قدر من التمثيل الوصفى دون أن ينص عليه مباشرة 
باسم «جمل)۱۲۲* بل يعبر عنه من 0 الخصائص 
والنعوت التصويرية. 


وعلاوة علی ما سبق» فقد انتقی حمید بن ثور 
الهلالی رصان جمله وفق طراز آسلوب ینتمی لی 
رمزية الفرس المقاتل؛ بيدما يؤثر ذو الرمة ‏ كما لاحظنا 
فى القصيدة الخامسة من دیوانه - علی حیوانه اللموذجی 
صورة أقرب إلى متناول الید فیستبدل به الناقة» وهو 
. يستمد مفتاح هذه الصيفة - علی الأرجح - من الشاعر 
الخضرم کمب ین زهیر"۲۱"۳. ويبداً ذو الرمة ظعنه بإشارة 
ید افحل بل بحمل ا . ولکنه - علی 
فى النموذ ج الصیغی الذی لا یتوقف كثيرا 
عند موتيف الجمل - يعود إلى وصفه مطورا الإشارة إليه 
فى خخمسة أبيات يصفه فيها وصفا كلاسيكيا بالدرجة 
الأولى. وهذا الوصف لا يليق إلا ببطل بدوى يصف 
ناقته لاجمله. ان شجن الرحیل البلاغی ینفص غنائية 
لنسیب, وهنا لامفر من آن یندمج الجمل وجزء الظعن 
اندماجا یکمل الفکرة؛ دون تغيير جوهرى فى النغمة أو 
المزاج. 

وفى هذا المقامء جد تصور-حمید جمله ‏ الذى 
أسقط عليه ظلالا من فرسه ‏ قد خضع داخل النسيب 
الذى يجرى فى باطنه تيار غزل حسى للمزاج الغنائى؛ 
.وتكيف معه بيسر كبير. وعلاوة علی ذلك؛ فشمة شعور 
بالإعمال الميكانيكى الذى أملى على ذى الرمة استجابته 
للصيغة التى استخدمها للإشارة إلى الجمل» من خلال 
اصطناعه لصيغة النعت :على كل موار»»؛ وما يعقب 
ذلك من نتائج متوقعة أو متجاوزة التوقع. وهنا بوجه 
خاص قد يتردد المرء فى الاعجاب بما تصدى له ذو 
الرمة من أمر e‏ » وما كان تصديه هذا إلا عن 
فهم لناموس القصید البدوی الکلاسیکی. حتی لیبدو ذو 
الرمة - علی الستوی الوضوعی والبنائى - غير تقليدى 
فى وصقه النعتى الجمل الذكر لا فى الظعن بل الاجزاء 


غير المعتاد 


رموز الحيوان فى الشعر العربى 


الخاصة بالرحلة فى ثلاث من قصائده: منها القصيدة 
الأولى :فى الأبيات من البيت ١١5‏ حتى البيت ال17١‏ 
۲ والتصيدة الخامسة الابیات من ۳:۳۱ وکذلك 
¥ مج (۱۱۷) وتسبشهما فى هذا القصيدة السابعة 
الأبیات ۲۲۰ : ۲۱۱۵۲ أما القصيدة الخامسة - على أية 
حال فيمكن أن ندعى أن.صفات المذكر منعقد» فى 
البيت ۱ ولأعيس» فى البيت 514 ليست سوى 
إشارات لا تميز داخلها فى النوع. وكلمة مثل ابعیر» 
فی الا بیات العالية من القصيدة - أى بدءأ من البیت ۳۵ 
وما يليه من أبيات ‏ أن الشاعر بالرغم من هذا يركب 

«ناقة» یصفها بصيغة اللعت «علی کل نضوة؟ . ۰ 


إن حضور الجمل الذكر بصيغة النعت 0 (أى 
الجمل الذ کر ذو السنوات الست التی نبعت سنه) فی 
القصيدة الأرلىء كذلك یمکن تفسیره تماما دون آن 
نفهم ذلك بوصفه خرقا مفاجئا لبنية القصيدة 
الكلاسيكية الموضوعية. وليس لوجود هذا المقحم فى 
الرحيل من وظيفة سوی التشبیه ذی الصبغة التصويرية 
العالية. والقصود آن یلیر صورة بصرية لذ کر نعام ضخم 
بأجنحة سوداء كثيفة تتدلی علی جنبیه» مشارنا إياه فى 
امقام الأول بامرأة حبشية من الزن تتدلى أقراطها (البيت 


(البيت ۶ يقول: 


أو مفحم ات الابطان مق اده 
بالأمس فاستأخر العدلان والقتب 
وتمتد الصورة فى ثلاثة أبيات أخصرى؛ وتتطور فی 
تشبیه داثری تماما مثل التشبیهات الكلاسيكية الممتدة 
الخاصة بالجمل الذ کر الذی يبدو فيها وقد انبثقفت 
کتلته من ظعن النسيب دون اقشراف أى تشويه فى 
الحی الخاص بالظعن» ونقله إلى سياق مجازى جديد لم ٠‏ 


م نه ١‏ 


یاروسلاف ستیتکیفتش 


يعد اتصاله بالحركة بل بالصيرة. وبالاضافة لهذاء فاللغة 
التى اختارها الشاعر ليعبر بها عن موضع إعجابه؛ برغم 
خشونتهاء تتجه إلى ذكر نعام يصفه بصيغة النعت 
«هجنع ؛(البيت .)١١7‏ من المفترض أن هذه اللغة تنبه 
المستمع للمشابهة التى يتسع لها الاستطراد لتشبيه 
الجمل57١١).‏ وهو تشبيه وظيفته أن يقترب اقترابا خفيا 
من صورة ظلية لجمل مثقل ثقل الظليم؛ ومن ثم فلا 
بقصد التشبيه لذاته» وإنما يعد نوعا من التصوير امجازى. 
ومن ملامح التجريب الأكثر لفتا للانتباه خيال ذى 
الرمة الكلاسيكى الجديد» وعجزه الظاهرى عن مقاومة 
رغبته فى أن يسبر أغوار المدى الذى استغرقه الموضوع 
والموتيف الكلاسيكى وعدوله عنه دون أن يهمل الشرعية 
الكلاسيكية القديمة. وهذا ما نلمسه فى قصيدته السابعة 
لتی تشتمل علی ۵۲ بیتا منها ۳۱ بیتا تخص الرحلة؛ 
(الأبيات ۲۲: ۵۲)» کما یخص النسیب الرائی منها 
۰ بیتا (۷ بحظی الظعن منها سوی باشارة باهتة بالغة 
الاختصار کما فی (البیت ۱6). وبالقطم» یقع موتیف 
هذه القصيدة - الذی یستخرق ۱۱ بیتا من (البیت ۳۱: 
7 - وظیفیا وشکلیا داخل قسم الرحلة؛ حیث یلبی 
الحاجة إلى وجود موضوع فرعی یخص حیوانا بذاته» 
بوصفه تشبیها مباشرا لراحلة الشاعر التی هي - فى 
الحال الراهنة «الواره - بلا جدال و لبس «ناقة». 
وتصور الرحلة (الأْبیات ۳۰:۲۲) فی بداية الأمر فی 
سلسلة من اللوحات الوصفية الرسومة تشکیلیا لنظر 
الصحراء الطبیعی ؛ حيث يمتطى الشاعر هذه النضوة التى 
دأب على ركوبها من قبل المرة تلو المرة. وبالرغم من 
مطواعية تلك الخلفية وموضوعيتها ار حيادهاء فهى 
.. تمثل إدراكا شخصيا وخبرة ذاتية تنتمى إلى صاحبها 
٠‏ وحسب. ومن غير المباح أن يلجها أحد؛ ومن يفعل 
يروع ويلقى الهول والويلات. وعلى هذا الستار الخلفى؛ 
وفی مقابله , یتحرك الوضوع الحقیقی موضوع ,«الوار) ‏ 


۱۹ 





وبینما یظل الطغابس الجبناء مروعین مضروبین بفزعها. _. 
يلج الشاعر قلب الصحراء ويمرق مخترقا إياها علی 
سرج نضوة تذهب به أينما يشاء (البيت )7١‏ » قوية 
منتصبة ؛ حرة عريقة الأصل » مواكبة لراكبهاء تلقی 
بأجرام نفسها على الأهوال (البيت ۳۲) ضخمة البنیان 
برغم ذلك أن تاكلت آسنمتها [أو تواضعت قراديدها] 
ويزينها انضمام حوالبها وانخطاف أحشائها (البيت 37) . 
وهى فى عدوها تهتز ونتبختر وتنسل وتتمهل (البيت 
* وفی الصحراء الواسعة التى يتطاير دقيق غبارها 
ویضل سواها من النوق الکريمة طریقه ویتفرق» تتسلب 
متخطية لياهم دون آن تتحیر (البپت ۳۵). 

تلك ناقة الشاعر. وكى يزيد وصفها بما يليق 
بمقامها: يعمد إلى تلك التشبيهات المتدة المألوفة فى 
الرحيل التى عهدناها كثيرا فى القصائد الجاهلية 
وعهدناها اکشر فى قصائد ذی الرسة نفسه. وهی 
تشبیهات ذات اکتمال شکلی دی انبثاقات وتفریعات 
موضوعية مستقلة. 


الجمل الذكرء من ثم موضوع التشبية الرئیسی؛ 
ويصرح به بقوة وجلاء. لكنه يدين بوضوحه النصى فى 
المقام الاول لوقعه من ألم لقصيدة الذى يمثل خروجا 
صارخا على ناموسها يقول: 

کأنی |ٍذا اجسابت عن ال رکب ليلة 

خدب حنا من ظهره بعد بدنه 

على قصب منضم الشميلة شازب 
وإلف المتالى [فی] وقلوب السلائب 





وفی لول ثباع متاحیم برحت 
[به] وامتحان البرقات الکواذب 

يذب القصايا عن شراأة كنانسا 
جماهير نحت المدجنات الهواضب 

إذا ما دعاها أوزغت بكراتها 
كبإيزاغ آنار المدى فى العرائب 

عصارة جزء ال حتى کا 
يلقن بجادى ظهرر العراقب 

فسلين ان رف را 
اشوس نظارإلى كل راكب 

(ذا استوجست آذانها استانست لها 
آناسی ملحود لها فی الحواجب 

فذاك الذی شبهت بالخرق نافتی 
آذا قلصت بین الفلا القاس ° 
آن الجزء الخاص بالرحلة» شأئه شأن ما فی متاولنا 
من سياق القصيدة:؛ ينتهى بنبرة ١‏ شر غنائية؛ هذا 
بالاضافة ٍلی وجود موضوع فرعی ان غیر بارز شكليا؛ 
آعنی موضوع النعامة التی یلتمع بیضها الدفون فی 

الرمال التماع جوم الثریا. 

بالإضافة إلى الابتكار أو الجدة» نمة نقطتان مهمتان 
تتضحان بخصوص الإزاحة الموضوعية فى قصيدة ذى 
الرمة السابقة. ونبداً بأنه ثما يؤكد فكرتنا المكتسبة 
تدريجياء أنه عندما يشار إلى الجمل إشارة نعتية وحسب 
. دون أن جد الكلمة طريقها إلى النص على الإطلاق» 
فهذا يعنى وجود حائل أسلوبى ملزم على نحو فعال. لآن 
ذا الرمة فى هذا الموضع يفسح إلى الجمل مكانا داخل 
تشبيه ممتد من تشبيهات الرحيل جاعلا إياه بطل موضوع 


فرعى مقحم وملزم بنائيا» وليس 0 موضوع ی 
وحسب. ویذ کرنا هذا بما يجب ان نعر فه كذلك؛ اعنى 





رموز الحيوان فى الشعر العربى 


أنه فى ناموس الموضوعات الكلاسيكية لا يجب أن يصور - 
بطل أى موضوع فرعى غير تصویر نعتی !۲۱۲۱ 5 

وبالرغم من ذلك؛ فوظيفة تشبيه الجمل الشكلية 
بوصفه موضوعا فرعيا من موضوعات الرحيل فى قصيدة 
ذى الرمة على خلاف أشد اللاحظات الجوهرية أعنى 
أنه - داخل قانون الموضوعات الشعرية ومعجمها وأساليبها 
وناموسهنا ‏ لا يجب أن يكون فى هذا الموضع موضوع 
خاص بالجمل الذكر. والدرس الشكلى الثانى الذى 
نتلقاه من ذى الرمة أنه مادام الجمل الذكر قد تسلل إلى 
«رحیل؟ القصيدة بوصفه موضوعا فرعياء فالحديث عنه 
يكم على الحو الذى يتم به الحديث عن حیوان 
الوضوع الفرغى امحورى المعروف. هكذاء يصير عليه أن 
ینحو نحو هذا الحیوان فی سلوکه ومجازه الأخلافی 
والعضوىء حتى لو ظل موضوع تشبيه الحيوان الأول 
المنعلق بموضوع الرحيل الرئيسى ربطله؛ أعنى «الناقة» . 
والتشابهات فى الدور الذى يلعبه من حيث الشكل المرئى 
والصورة أو الحجم اما آن تکون ثانوية أ بلا أهمية. 

ومن.حيوانات الرحيل المهيمنة فى الموضوعات 
الفرعية من القصيدة العربية الكلاسيكية الحمار الوحشى 
النفرد الذى يشبه به ذو الرمة فحل إبله فى خصائصه 
ومعجمه. ويبدر الجمل مثل الحمار الوحشى فی وظیفته 
الحيوية البيولوجية وفظاظة طباعه متحمسا للعدرء 
اعت لامن الر حلة ولامن ا ولكن من الانهاك 
البیولوجی - اٍذ لا یکون وحیدا آبدا - غیوراء مهموما 
الوسمی بدءا بالجفاف وندرة الطعام (البیت ۳۷) حتی 
سقوط الأمطار الغزيرة (البیت ۶۱). وینتهی بمشهد يبدو 
فيه كما لو كان يرعى رعن الجبل (أنفه) (البيت  »)8۵‏ 
ذلك ا لشهد الذى قد يأتى فى موضع متقدم أحياناء . 
برغم أنه يأتى عادة فى موضع مشيرا بطرف خفى إلى 
موضوع صيد الحمار الوحشى الذى يختتم به الموضوع 
الفرعى . 


۱۹9 


وبالإضافة إلى هذاء فان جعل الجمل الذکر یلمب 


دور الحمار الوحشى لم يکن ف ذاته انعتیارا اخحتاره ذو 


الرمة؛ ولكنه لجأ إليه بدافع نشأ عن وعيه بما يمليه عليه 
شكل القصيدة؛ وما كان ينبغى عليه أن يفعله مادام قد 
اخختار اختیاره الحر الجدید مزحزحا الجمل الفحل من 
الظعن إلى الرحيل؛ حيث صار المشبه الرئیسی بالناقة. 
وبمجرد أن یحدث هذا الاحلال» فان الاستعارة تتصب 
علی الحمار الوحشی؛ کما تنصب علی الجمل علی 
نحو متبادل. ومن ثم فالصدور من الظعن یفرض علی 


الجمل أن یظل علی ذک‌ورته - دون شك - وفی , 


جماعیته » لأنه كان جرءا من قافله وقطعان قبيلة تتنقل. 
بطول طرقات الترحال الفصلی با عن الرعی» و کذلث 
ما كان للجمل أن يلعب دور حيوان آخر يعد أساسيا فى 








الوحشى المثال الأوحد من بين حيوانات الصحراء العربية . 
على الحيوان الوقور دائم الانفراد فى عزلته الجليلة. وما 
كان يمكنه أن يستقى من خصائص جواد ذکر مثلما 
فعل حمید بن ور الهلالی فی ظعنه المتد؛ لأنه 
بالإضافة إلى كونه غريبا عن الرحيل من الوجهة 
الدلالية» فالفرس ينتمى إلى مجال الموضوعات الأولية 
بوصفه نداد (الناقة؛» لا بوصفه تشبيها ثانويا مساندا لها. 

وهكذاء بتضییقنا الداثرة الشكلية علی مثال نصی من 
الفمرة الأموية الواعية بذاتها وعيا متزايداء لا نؤكد 
ملاحظتنا الأولى فيما يبدو مجرد بعد لغوى واحد من 
ميات الخيوان ونس بل يعني لنا كذلك كنا 
نسیج الخيال الشعرى العربى الكلاسيكى وأسلوبه, 
وکیف ینبغی - برغم هذا کله - آن تظل تلك الكثافة 


۰۱ ۰ 8 . 4 5 1 9 : 0 ۰ 5 3 
الموضوعات الفرعية اعنى «ثور الوحش؛» لان الشور شفافه تماما.‎ 
W. Wright, A granımar of the Arabic Languuge, (Cambridge 1971). Vol i, pp 133 - 34. (۱2 


(۲) القرآن الکرم اللحل , اية ٩‏ . 


(۳) أبو الفتح عثمان بن جنی: احصائص, مقیق: محمد علی النجار» القاهرة ۰۱۹۵۲ ص ۰۱۲۴ ج ۰۲ ص ص ۰۱۲۱ ۰۱۲۲ 


۹3 لان الهرب: بیروت 40٦‏ ج 10 اص ° 
(5) سفر التکوین. ص ۵4. وانظر کذلای: 


W. Gesenius. Hehraisches und aramãisches Handwûrterbuch über das alte Testament, 17 th ed. (Berlin. Göttingen, and Heidelberg. 


1954), pp. 303 - 4. 


1( امرژ القیس : الدیوان» خفیق : مد أبو الفضل إن أهيم ١‏ ط٣‏ القاهرة 14 ص ۱ ا(المملقةء البیت 0( 


(۷) رانظر علی سبیل الثال: 


A. van den Branden, Les Inscriptions Thamudéennes (Louvain - Heverle, 1950), Pls 5.10,12,14, and F.v. Winneile and G.L. Harding, ۰ 
scriptions from Fifty safaitic Cairns (Toronto, Buffalo. and London, 1978). esp. pls on pp. 663, 670, 675, 495, 703, 712,715, 722 727. 
حتی فی الفشرة التأخرة ند شاعرا مثل الشاعر العباسى أبى تمام يرى لناقته أشكالا شبحبة لتلال واقعة بين تلال. الديوان: خحُقيق: محمد عيده عزام» القاهرة‎ 

۱8 ص‎ FY 


Gesenius, Handwörterhuch, p. 478 ١ (A) 
Ibid.. p. 54 ۹ 
J, Levy. Wûrterhuch uBer die Talmudim und Midruschim nebst Beitrãgen van Heinrich Lebreht Fleischer 2 d. . ed. 1 ۱۰( 


Goldschmidt (Berlin, Vienna. 1924). vol 3. pp. 436 and 333. 


۱۹۹ 


رموز الحیوان فی الشعر العربی 


M, Jastrow, A Dictionary of the Targumn, the taimud Babli and Ytrushalmi and The Midrashic Literature (Londan. 1903). vol 2p.867. ۱۱) 
. لاحظ الکلمة الا کادیة؛ ناق (نوآق) التی تعنی «برکض» ؛ «یذهب»‎ )۱۲( 


(Chicago Assyrian Dictionary(Chicago 1980), vol. 11.v. PT.LP.34). 


Mi. Detienne, the Gardens of Adunis: Spices in Greek Mytholayy, Trans. Junet L.Loyd (New Jersey, (977). p. 24ff O4۳) 
علارة علی وجرد ناقة صالح الأسارى»ء يمكن أن بضاف إلى هذه الأفكار المرجعية إدراك الداقة الشعرى اللاحق الذى يعدها غراب البين. وكذا يمول الشاعر‎ ( 
الغخضرم الشماخ:‎ 
نظل غسراب البین مرتبض النسی لسسه فى ديار الجارتين نعيق‎ 


خحلیلی انی لایزال نررشنی نواعب نبدو بالف_براق تشوق 
الشماخ بن ضرار الذییانی: الدیران, خقیق : : ملاح الدين الهادی, الماهرة 1۸" ۰1۹ ص ص ۲ ۳ 
وكذلك للشاعر الأموى ذى الرمة نيدو النياق: 


قواطع أقران العسبابة والهرى من الحى إلا مساتجن الضمائر 
ذو الرمة الديرانء معلى بابلي؛ دمشق» ط۲ ۵۱۳۸ ۱۹۱6 . ص ۳۳۹. بینما عبر محمد بن عبد الله بن رزین» المعروف بأبى الشيص» ء عن ا موضوع بحصافة 
بالغة وپیان : 

مافرق الأحباب بعد الله إلا الإبل والناس يدحون غراب البين لا جهلرا 


وما غراب البين إلا ناقة أو جمل 
أبو إسحق إبراهيم بن علی الحصری القیروانی: زهر داب ولمرات الألباب» مخفیق: علی محمد البجاری؛ القاهرة ۱۹۹؛ جاء ص ۰4۸۱ 
(۱5) القرآن الکرم» الأعراف: آیة ۷۷,۷۳ هود: آية 14 , الإسراء: آية ۹ء القمر: آبة ۲۷ ؛ الشمس: آية 15 ء الشعراء: آية ٠١١‏ . 
(15) تم استخدام هذا اللقب غير الجذاب على نحو إيجابى فى سيان هجائى من قبل الشاعر الخضرم الحطيئة. ديوان الحطيئة» جمع أبى سعيد السکری» بیروت ۰۱۹۱۷ 
ص ۰۱۷۱ 
(11) هذا البیت هو البیت الثالث فی معلقة عنترة؛ ولهذا جتمی الی السیان الشکلی الخاص بنسیب الفصيدة. وئمة ورود اضافی لکلمة الناقة نی النسیب» یبرز فى 
تتقیح معلقة عنترة كما جد فى جمهرة آشعار العرب: 
ولقد حبست بها طويلا ناقنى تسسرغو إلى سفع رواكد جشم 
ابو زید محمد بن أبی الخطاب القرشی: جمهرة آشعار العرب. مفیق علی محمد البجاری؛ القاهرة ۲(۱۹۲۷) ج۱ ء ص 4۳۱. 
(۱۸) الفضلیات: خقيق؟ أحمد محمد شاکر وعبد السلام محمد هاررن؛ القاهرة ۰۱۹۷۲ ط۵؛ ۰۲۸ ص ٠١١‏ البيت 7. وجدير بالذكر أنه فى هذا البیت 
للمثقب العبدى يشار إلى الناقة مباشرة,ویفترن ورود كلمة ناقة فى هذه الحالة بالرحيل» وتصور نصويرا أبقرنيا مثل فرس کفرس امرئ القیس الذى بصور فى تلك 


المعلقة على سبيل المثال. 
(4) المفضليات: البيت ” , ص 175 . وتلك الوصفية التى ينفرد بها المرقش الأكبر نرد فى مياق اللسیب الوصفی» وبرغم لك فان تلك القصيدة مشکولك فی نسبتها 
أو صحتها النصية. 
(۰) الفضلیات ق ۸٩‏ البیت ۰۱۷ ص ۳۱۵. والسیاق هنا للفخر الفردی شأنه شأن الفخر القبلی» وثمة إشارة أخرى لدى الحارث بن ظالم المرى فى العقد الفريد 
لابن عبد ربهء تحقيق أحمد أمين وآخرين» القاهرة ط۲: ۰۱۹۷۳ حه می -۱8۷. 


لعمرى لقد حلت بى الوم ناقتى على ناصر من طوع غير خماذل 

(۱) الفضلیات ق ۰۱۱۳ ابیت ۰۱۳ ص ۰۳۹۲ وسیاق علقمة سیاق رحیل «میاشر؟. : 

(۲۲) علقمة بن عبدة الفحل: الدیوان. خفین لطفی الصفال ودرية الخطیب, حلب ۱۹۱۹ ص ٠١١‏ . وهنا جد سياق الأبيات الشكلى سياقا بطولياء شأنه فى ذلك 
شأن خصائص القسم الثالث من القصيدة؛ والبيت نفمه ينسب إلى الشاعر الخضرم ضابئ بن الحارث البرجمى. ولألفرید بلوخ مناقشة مقنعة لمنی «الشعره فی هذه 
الأيات +قظر اقضیلتا» المشورة فى الدراسات الآسيرية د رئم ۱۹4۸۰۲ ص ۱۱۸ 

(5؟) عبيد بن الأبرص: الديوان؛ بيروت» ۱۹۰۸ ص ١5/8‏ . إن السياق الشكلى لهذا البيت؛ رهر الثانى من أببات القصيدة العشرة سياف «رثاء؛ ولیس سیاق «رحیل!» 
وهذا بالرغم من التقارب الشديد مع بيت عنرة المذكور. 

(54) أوس بن حجر: الديوان؛ محقيق محمد يوسف جمء بيرورت ط ۰۲ ۱۹۷ص 5: ۰۱۰۰ (ن سیاق امثال الاأرل سباق «هجاء»» والثانی «رحیل». 

() بشر بن آبی خازم: الدبوان: دمشق, ۱۹۷۲+ ص ۰۱۱5 والسیاق «فخره . 

(۲۰) موسوعة الشهر العربی» مقیق رتصنیب خلیل حاوی» بیروت ۱۹۷4 ج!ا + مس۲۰۳ . 

(۲۷) امرژ القیس: الدیوان. ص ۲۰۲۰۱۱ والثال الثانی مع ذلك مقتبس من مقطوعة من بیتین ففط : ومشهرد بضعفهما. 

(۲۸) عدی بن زید العبادی: الدپوان, ميق محمد جیار العید» بخداد ۰۱۹۵ ص 1١۹‏ . 

(۲۹) التلمس الضبعی: الدیوان» محقیق حسن کامل الصیرفی» القاهرة ۱۹۷۰ فی " ص ۱۳۵ ق ۱۶ ص ۲۳۵. 

(۳۰) لقد آوردت الفضلیات تتقیح النخل الیشکری الکامل للقصيدة النى تشتمل على هذه الأبيات. أبو سعید عبد اللك بن قریب بن عبد اللك الأصمعی 
الأصمعیات. غقیق محمد شاکر, وعبد السلام هارون» القاهرة ۰۲ ۱۹۹ ق ۱6ص ۰۵۸ ۱۱ . 


رد6 ۷ 


باروسلاف ستینکیفتش ‏ سس سس ااا 


نها تنتمل على 14 بيتاء حبث يأتى البيت موضع التساؤل التاسع عشر من حيث الترتيب. وهناك تقبحات مختلفة لها نطقها الشکلی الخاص؛ مثل حماسذ 
أبي تمامء أبو على أحمد بن محمد بن الحمن المرزرقى: شرح دیوان الحماسة» خقیق أخمد أثن وعبد السلام هارون» القاهرة ط ۲ ۵۱۳۸۷ ۱۹۱۸ 
و۲ بص ۲۹ ۵ . 
وفی الحالة الراهنة بتمیز السياق الذى وردت فيه كلمة «ناقة» نوعه من راشتنا الأخرى. ومثل هذا الاستعمال امجازى والغنائى المقصودة براعته للناقة من 
الوجهة الأسلربية أقرب لخنائية البدرى بعد الجاهلى» رنهجه نحو امجاز ونحو البدوية, بدءاً بالغزل العذرى الأموى» وكذلك شعر الحب البلاطى. وبرغم هذا فقد 
بفيت ظلال من الارنياب توم حول صحة هذه القصيدة وتحقيقاتها وتظهر فى شرح التبريزئ للحمامة. ود اندملت على خمسة أبيات إضافية تزيد على عدد 
مافی شرح المرزوقى. أبو تمام: شرح دران الحماسة القاهرة ۱۸۷۹ جا ؛ ص ٤۸:٤١‏ . 1 
من الممكن أن يقارن بيت المنخل على وجه الخصوص ببعض الأبيات الرعوية التى قالها الشاعر الأموى كثير عزة» مثل: 
لا لیا یاعز کسالذی غنی بمیرین ترعی فی الخلاء ونمزب 
کلا نا به عر فمن یرنایقل علی حسنها جرباء تعدی وأجرب 
وددت وبیت الله ان بکرة هجان رأنی مصعب ثم نهرب 
کر عزة: الدیوان» حقیقی (حسان عباس» بیررت ۰۱۹۷۱ ص ۰۱۱۱ ۱۱۳ ۰ 
وهذا الذى قد أشار إليه ابن رشیق - بدوره - یقترن بأبیات الفرزدق فی الوضوع ذانه مع اختلافات ضیبلة. السمدة فی محاسن الشعر وأدبه ونقده» خقيق محبى 
الدین عبد الحمید ‏ بیروت؛ ط4 ۰۱۹۷۲ ج-۲ ؛ ص ۱۳۷ . 
۲۱ بو الفرج الأصبهانى: کتاب الأغانی: عغقیق ابراهیم الابباری» القاهرة» ۵۱۳۸۹-/ ۱۹۷۰م» ج۱۹» ص۱۵ ۰3۷ 
۴۲ ) الرجع السابقء جد۰۱۰ ص ۰۳4۸۲ 
(۳۳) الأعشی: الدیوان؛ بیروت: ۱۹۹۲ » ص ۱۲۱ . 
(۳۶) الرجم السابق ص۱۱1 . ۱ 
(۳۵) أبو العلاء المعرى: رسالة الغفران» تتمقيق: عائشة عبد الرحمن «بنت الشاطی»» القاهرة ۰۷ ۰۱۹۸۱ ص ۱۷۱ - 
(55) أمبة بن أبى الصلت: الديوان؛ مقیق: عبد الحافظ السلطی؛ دمشق ۰۱۹۷4 ص ۰۹۰۱ 
۷۱) کب بن زهیر» الدیران ؛ خفیق: آبی سمید السکری» الفاهرة ۰ ص .6١‏ وقد سجل ابن رشيق ورود أكلمة ١ناقة)‏ مرة أخرى فى شعر أكعب بن زهير فى 
سياق المديح: العمدة؛ ج۲ ؛ ص ۱۳۹ 
تحمل الناقة الأدماء معتجراً بالبرد کالب در جلی لبلة الظلم 
(4؟) حسان بن ثابث: الديوان: محقيق: ميد حنفى حسنين» وحسين كامل الصيرفى» القاهرة» 151/4 , ص ۰۳۶۱ 
(۲) عد البدیم صتر: شاعرات العرب, الدوحة, ۱۳۸۷ ها ۱۹۱۷م۰ ص ۰۳۰۱ 
(4۰) ابر محمد عبد اللك ین هشام: السيرة النبوية» القاهرة, ١517١‏ 3؟] ج4ء ص ١٤١١‏ . من الجدير بالذ كر أن البيت نفسه ينسب على نحو غير مقنع تماما 
للشاعر الجاهلی طرفة بن العبد: الدیوان؛ محقیق: درية الخطیب» ولطفی الصقال» دمق» ۱۹۷۰» ص ۰۱۸۹ 
۱ عمرو بن أحمد الباهلی: الدیوان؛ محقین: حسین عطوان؛ دمشق؛ ۰۱۹۷۰ ص ۰۱۵۸ 
(؟4) المرجع الابق» ص ۱۳ . 
)٤۳(‏ حمید بن ثور الهلالی: الدیوان؛ تحقین: عبد العزیز الیمنی» القاهرة, 114.4١ه/‏ 1558م ص 78. 
۱ الراعی النمیری: الدیوان؛ تقیق (دینهرت پرت» بیروت» فیزبادن ۱۹۸۰ ص ,۱۹۸ 
(6۵) ذو الرمة: الدیوان: ق ۸: ص ۰۸۸ 
ويستعمل ذو الرمة ‏ بما فى ذلك البيت السابق ‏ كلمة ٠ناقة)‏ لمانى مرات على الأقل؛ منها أربع مرات فيما يدل شكليا فى إطار الرحيل. والبيت الذ کوره ف 
هه ع ١۱۱‏ وق 54 ص ۳۸۱ وفى القصيدة ذاتها ‏ ق ۳٩‏ ص ۲۸۰ - برد ذكر كلمة ناقة ولكن فى سياق معقد فى إطار موتیف طیف الخیال» والرات 
الأربع الأخرى لورودها نقع فى النسيب؛ ق © ص۵۲» ق " ص ؟لاء وق 4۸ ص 86۵ وق ۱٩‏ ص “97. 
:۰ كتاب الأغاني: ج۲ ص 557 . وما بردد نغما كلاسيكيا أقل أصالة؛ مانتشعره فى إشارة امرئ القيس التى تنسب كذلك إلى فيس بن الملوح فى قوله: 
آففر من جرا کريمة نافتی ووصلى مفروش لوصل منازل 
(المرجم السابق: ج۲ ص ۰04۳۱ 
۰۲ الثریف الرضی: الدیوانا؛ بیروت؛ د.ت.» حد؟ ۰ ص ۰4٩‏ ۰9۱ 
48 ) المرجع السابق: ص ۰۳ 
۱ )الرجم السابق: ص ۸^؟ . 
(۰) الرجم السابق چا ص ۲۹ البیت ۰۱۱ 
هذا بالرغم من أنه فى البيت 1 بظل موتيف الناقة يصور باستخدام التسمية النعتية مثل (مخطومة) أى (المكسمة)» رفی ج۲ ص ۳۹۶ البیت ۰۲۹ 
(اه) أنظر J. Hammes - Purgstell, “Das Kaınel" Denksclıriften Jes kaiserlichen Akademie der Wissenschaflen, phil - hist. Klasse, vol.6 (vien-‏ 
na. 1955), p.4.‏ 
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رمرز الحيوان فى الشمر العربی 





(01) زهير بن أبى سلمى: الديوان؛ جمع أبى العباس أحمد الشيابي تعلب؛ القاهرة ۱۹۲ص ۱۲. 
ان مطلع النسيب فى القصيدة بكل جماله قد يستثير بعض الأسعلة؛ ولا يمزى هذا على أية حال بسبب طريقة فهم استعارته بقدر مابعزى إلى عدم ملاعمة بيت آخر 
من القصيدة نفسهاء قد عبر عنه فى صيغة مطلع تقليدى» هو البيت الخامسء الذى يرد كأنما يفتتح نسيبا جديدا. وبالإضافة لهذاء فهناك إطار سياقى مختلف 
يرسمه طفيل الغنوى لهذا ا موتيف؟ ففى رواية الشاعر الطفيل يمد الشطر الثانى من يبت زهير يقنع شطرا ثاتيا من بيته الرابع» ومن السهل أن تبدو حقيقة هذا التنويع 
لان الغزی الکلی للاستمارة یتغیر. 
يقول الطفيل: : 

: وأصبحت قد عنفت بالجهل أهله وعرى أفراس الصبا ورواحله 

الطفیل الغنوی: الدیوان» قین: محمد عبد القادر آحمد» بیروت ۱۹۱۸ ص ۸۲. 
وقد یدفعنا کون زهیر معاصرا - یصفر الطفیل - ومعروفا بأنه راىته» لأن نعتبر المصادفة السابفة لتطايق شطرتى البيتين جزءاً من الدرية التقليدية العهودة داخل سیاق 
/الرویة» والألیف الشفاهی. ومع لك فاسلوب انتزاع شطرات من سياقها لأجل صياغة أبيات ذات فکرة شعرية جديدة يعكس انتقاء شعریا وحساسية جمالية: وهو 
آمر ليس من باب التألیف الشفاهی وحسب. تماما مثل اللجوء تجزئة الأبيات من أجل افتتاح تعببر شعری ممند واختنامه بشطرة مستمازة واضبحة الاقتباس فی کل 
تهاية . وفی الحال الراهنة یلفتتا بیت زهیر على نحو أكثر تمیزا بوصفه بلورة غنائية ناجحة لسمات عصر لاحق نوعا ما. 
انظر: محمد عبد القادر أحمد: أمتاذ مدرسة الصنعة فى الأدب العربى الطفیل الغنوی» حيانه و شعره. القاهرة, ۱۹۷۹ صی ۰ : 1۵ . 

(۳) الفعلیات؛ ص ۳۳. ۱ 
ولدینا مثل آخر من الفضلیات للشاعر الأموی الرار بن النقذ ص ۸۵: 


بين أقفرس تناجلن به أعرجيات محاضير ضسبر 
وفى التعليق على نقائض جربر والفرزدق» ثمة إشارة غربية ترد على نحو مباشر للناقة والفرس. يوردها أبر عبيدة: 


حيث تعنى أبنقانكم وأفراسكم بنانكم ونساه عشیرنکم. 
نقائض جربر والفرزدق: أتطونى أشلى بيفن:؛ لیدن ۰۱۹۰٩:۱۹۰۸‏ ۲ص ۸۰۷. 
(404 امرؤ القیس: الدیوان» ص ۰۱۱۳ والسیاق واحد من میاقات الذم. 
(۵۵) عنترة بن شداد: الدیوان» بیررت؛ ۱۳۸۵ ه/ ۱۹۲۱مص 1۹ . 
(5ه) الطرائف الأدبية؛ تحقيق: عبد العزیز الیمنی» بیروت 1 ؟] ۱۹۷ ص ۰٩‏ ۱ 
(۷) شرح العلقات السبع: الزوزنی؛ بیروت۱۳۸۲۰/ ۱۹۱۳م؛ ص ۱۳۳ ؛ البیت ۰۸۲ والسیاق سیاق الفخر القبلی. وم الروایات الأخرى المنقحة للمعلقة مالا 
بذ كر «أفراسا» ؛ بل ان البیت بوصفه وحدة قد عد فی التفلید الشعرى مفتقرا إلى الأصالة» على الأقل فى مياق المعلقة. 
(۵۸) اللمر بن ترلب: شهره. محقین: نوری حمرد القیسی» بخداد» ۲٩‏ 1۱۹؟] ص ۷. 
(59) کتاب الأغانی: ج ۱۰ س ۳۵۰۰. (مدخل لدرید بن الصمة) . 
(۰) حسان بن ابت: الدیوان؛ ص ۲۹۹ 
(1۱) الطرماح: الدیوان» حقیق: عزت حسن» دمشق ۰۱۹۷۸ ص ۰۱۹۰ 
() وکذا معلقة لبید. البیت ۵۲ لبید بن ربيعة العامری: الدیوان» بیروت؛ د.ت؛ ص ۱۷ 
(۳) ان لیلا اکثر تفصیلا لهذا المظهر سوف يجد مكاته اللاسب فی مناقشة مستقله للموضوع فی «فروسية الطرد» فی القصيدة العربية القديمة. 
(54) ابن الكلبى: أنساب اليل فى الجاهلية والإسلام وأخبارها. محقيق: أحمد زكىء القاهرة, ۱٩۷۷‏ ص ۳۲:۱۵ ۵۸. 
(55) أبو محمد الأعرابى (الأسود الغندجانى): كتاب أسماء خيل العرب وأنسابها وذكر فرمائها. غفیق: محمد ملطانی؛ دمشق ۰۱۹۸۱ ص .٠١‏ 
إنه من الملاحظ ‏ على سبيل المثال ‏ حين يروى بيت الشاعر المهلهل الطائى أبى مخنف: 
أقرب مربط الهطال إنسى آری حربا تلقح عن حیسال 
مايرد على الذهن من معان فبمجرد أن يلفظ اسم فرته الهطال یستدعی فی الحال أفكار الخصوية والتلقيح أو مقابلاتها. 
William Muis, the life of Mahomet (London, 1861), val 4, p.334 - PD‏ 
۷ ابن الکلیی: اناب اعیل» ص ۱۵ . 1 
(۸) الفضلیات» ق ۱۳ ص۷۰ الییت ۲ . 
(14) ابن الکلیی: انساب ایل» ص دهد : 
(۷۰) نفسه. ومع نهاية القترة الجاهلية تجد الشاعر قيس بن الخطيم يستخدم كلمة فارس استخداما ذا طابم اسمی بممنی من له خلاق الفروسية. 
انظر: ديوان فيس بن الخطيم: محقيق: ناصر الدين الأمد: القاهرة؛ ۱۹۲۲ ص ۲٩‏ وص ۱۵۳ علی وجه الخصوص. 
(1) امرژ القیس: الدیوان» ص 157 . 
هذا الحمار الذى يضايقه الذباب بهجماته يعد تشبيها لكور انحتضرء أو بقر الوحش» الذى يعد هدفا للصيد ومطلب الطرد الفروسي؛ وليس إطار موضوع فرعى 
يتشعب من رحيل الناقة. وهذا يفسر البقر الوحشى من جانب؛ راستخدام كلمة «حمار» مباشرة؛ من جانب آخر. 
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یاروسلاف مستبدکیفتش. ف 


(۷۲) الرجع السابق ص 45. 

(۷۳) عیید بن الْبرص: الدیوان» بیروت؛ ۰۱۹۹4 ص ۰۲۸ 

(۷4) الفضلیات» ص ۱۸4 ق ۲3 البیت ۰۷۵ وفى هذه الحال تجد السیاق سباق الولیمة. 

. ۱۵۲ موسوعة الشمر العربی ؛ ۲ صی‎ (Ye) 

(>۷) الفصلیات سس ۱۸۰ ۸۱ ی ۰۱۵ 

(۷۷) الراعی لنمیری: شعر الراعی الدمیری وأخباره. محقین: ناصر الهانی» دمشق, ۱۳۸۳ ه-/ ۱۹۹۵م» ص۱۷ . 

(۷۸) الفضلیات» ص ۳۱۳ ق ۸۸ 
إن الحارث بن ظالم المرى يشير إلى الحمار خارج المجال الموضوعى «الحمار الوحثىي» بوصفه موضوعا فرعيا تماما. رمع ذلك فندما يفعل ذلك يؤكد الخصائص 
الجوهرية الأخرى الخاصة بالحمار الوحشی كلهاء ومن الأهمية بمكان أن الملك المشار إليه هنا هو السعمان ملك الحيرة الموصوف بخصى الحماره وفحولته - 
من ثم هی نفوذه الملكى. لهذا فاختبار ذلك النعت لابد أن يكون له دلالته ختى وإن كان ذا حرون. فمثل هذا الهجاء على درجة كبيرة من التعقيدء كما أنه له 
نفمة ساخرة؛ وبالطريقة التى يقضى بها ذلك الحمار- الذى بات ليلته الحزينة بقضم حشيشة النجم ‏ بكاد يشبه محب النسيب الحزين الذى يرعى النجم. 

(۷۹) مها تصيدة الرار بن منقذ. الفضلیات ص ۸۳ ق 15 البيت 017 رتسب واحد: أخری |لی شاعر الحيرة البلاطی» عدی بن زید العبادی. دیوان عدی بن زيد 
العبادی ص ۰۱۷4 

(۸۰) ومم ذلك؛ فعندما تكون أنثى الحمار (الأتان) بطلة الوضوع الفرعی» فمن المترقع - قياسا على الحمار الوحشى ‏ أن الإشارة إليها تنحو منحى نعتيا مثل أن ندعی 
«الحقاء» (البيضاء ذات بطن فيها حقبة» . رهكذا يمد فى قصيدة الشاعر افضرم الشماخ بن ضرار الذییانی. دیوان الشماخ بن ضرار الذبیانی» تحقيق: صلاح 
الدین الهادی؛ القاهرت, ۱۹۹۸ ص ۲۷۱: ۲۸۳+ ق ۱6 الابیات ۳۰:۲. 

(۸۱) نستشعر التاريخ المخأخر؛ رالكلاسيكية الألحذة فی التفسخ فى معلقة لبيذء فى اختبارة «البقرة الوحشیة» بدلا من دالشور الرحشی؛ بعطلة لوضوعه الفرعی : بقدر ما 
تشبه الثور الوحشى فى الدور الأساسى الذى تلعبهء تختلف عله فى استهلال مشهدها؛ حیت - لامناص - من أن يمتزج فيه الصراعء بل المأساوية بالغنائية. وهذا 
من شأنه أن يصنع مزاجا أو يخلق جوا يرقق من الصورة الظلبة للعزلة البعيدة الجليلة» مثل صورة عزلة الشور الوحشى النى يجب أن تغشاء مادامت فوتها الشعرية 
بانیة علی نقائها ربکورنها. وحمود عبد الله الجادرء بالفمل , ملاحظات عامة عن البقرة الرحشية التى لايرد ذكرها فى إطارها الستقل - سوی لدی شعراء الفترة 
الجاهلية التأخرة, بدءاً بزهير بن أبى سلمى؛ ولبيدء كذلك لدى الأعشى والنابغة الجعدى - ومع ذلك فهو پتکر نوعية هذا الاطار ومشهده الستقل بالقارنة لعالجة 
مونيف البقرة الوحشية کما ورد فی مفضلية علقمة؛ رقم ۱۱۹ الاییات ۰۱۷ ۰۱۸ 
شعر آوس بن حجر ورواته احاهلیین, بنداد: ۱۹۷۹ ص ۰۳۹۳ 

(۸۲) عید ین الأْرص: الدیوان» ص ۵۲. 

(۸۳) النابغة الذییانی: الدیوان؛ محفیق کرم الیستانی» بیروت؛ د.ت؛ ص - ۵۳؛ البیبت ۰۳۸ 

(84) أوس بن حجر: الديوان؛ ص ٤۳‏ . 

(۸۵) امرژ الفیس: الدیوان» ص 5١‏ . (المعلقة؛ البيت ۰۲۱۲ 
يلغ عدد مرات ورود (کلمة /اصطلاح) «ثورا فی مجموعها ثلاث مرات فی دیوان هذا الشاعر» ما يجعله أكبر مصدر أنا. ربالرغم من هذا نکل مرة ترد فيها 
نقع ظاهريا دال فة تتطابق مع هدف موضوع الفرس وطرده الفررسى. 
انظر: المرجع السابق ص 5 , (ومثلها ص 75 ص 1/4 . وإذا وضعنا الأصل اللغرى فى الاعتبار فقد نضيف مرة رابعة أخرى لورود هذه الكلمة فى إطار 
الصید الفروسی لدى امرئ القيسى ص 51 ؛ حيث تفهم الصورة الاملائية لکلمة «صیران» برصفها «ثيران» . 

۱ عبید بن رید البادى: الديوان ص ۲ , ووران الثیران حول النعاج». 
ونجد لدی بشر بن ایی خازم سباق نسيب رعوى مشابه» يقول: 

تمشى بها الثيران تردى كأنها دهاتين أتباط علبها الصوامم 
بشر بن أبى خازم: الدیوان» ص ۱۱۳. 

(47) ضايع بن أرطاة البرجمى» فى الأصمعيات ص ۰۱۸۰ ق 15 . 

(۸۸) کتاب الأغانی: ج-۲۱ص ۰۷۲۱۱ نخت زهیر ین جناب. هتا یجب أن نتذكر أن كلمة ثور ترد - بالإضافة إلى ذلك بمعنى موضع الاء. ومن ثم ف روض 
تویره قد تطابق فی العنی روضة نبع صفیر. وهذه الكلمة نرد كذلك بوصفهاءاسم مكان فى صيغة المعرقة «الثریره . الفضلیات: ص ۳۷۳ ق ۱۱۲ البیت ۰ 

(88) إن الأصل اللغوى لكلمة «تعجة؛ قد يقودنا كذلك لتنوبع آخر على الرئم أو الظبى الأبيض. رنمة أصل لفری داثری هنا مم ذلك, لأن درثم العربية هى فى العبرية 
«رئم» كما فى سفر أيوبء (وكذلك التلمود» فهر ثور جلبل؛ وعلارة على ذلك رفى النهاية ‏ یمکن آأن تفهمه أو نتخيله الحيوان الخرافى ذا القرن 
الراحد ۱10160:۳۲ . 

. ٠٠۲ انظر: محمد عبد الله الجادر: شعر أوس بن حجر ورواته فى الجاهلية» ص‎ )٩۰( 
لمناقشة نكرار ورود الكلمة وتطورها فى الشعر العربى الجاهلى وتنوعات البقرة الوحشية الموضوعية. أما النابغة الجعدى فى قصيدثه الرائية (لو صحت نسبتها إليه)‎ 
فيتم الخروج على التتليد  خعروجا شديد المفاجأة  هما يجمل اليقرة الوحشية نعانى الضيق والالم العاطفى: مما يبتعد بنا عن الثور الوحشى. رهذا حقيقة - وعلى‎ 
نحو واضح - معارضة تشتمل فی نهابتها على فن الذم البين الفحش. وثمة بقايا منه فى نقائض جرير والفرزدق؛ وان کانت - بالفعل - آفرب لأبی نواس, النابغة‎ 
مهاة.‎ ١15 الجمدی: شمر النابفة الجمدی» قبق: عبد العزیز رباح» دمشق» 14 ه/ 1474م ص 4 ومايليها؛ والثور الوحشى ص‎ 


اس )موز الحیوان فی الشعر العربی 
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إنه ‏ من ثم . الشاعر الأمري الحق «ذر الرمةه - بالرغم من أنه يظل مححفظا بالمهاة فى إطار النسيب ‏ لايتردد فى أن يصورها مقترنة بالعناصر الرمزية التى تختس 
بالرحيل فقط مئل شجرة الأرطى. وهو بهذا يؤكد تماما وبلامواربة الإشارة القبمة للمهاة بوصفها أنثى البقر الوحشى «صراحب الأرطى». ذو الرمة: الديوان» 
مرؤأه فى لاه. 

)٩۱(‏ وهکذا پذ کر امرژ القیس «لقَوة صیود» «من العقبان»؛ . الديراك: س ۸ البيت ٤۹‏ . ومرة أحرى «عقب»» الرجم السابق ص ۹۲ء ق ١ء‏ البيت ١7‏ . وإشارة 
عبيد بن الأبرص إلى اللقوة يمكن أن توجد فى ديوان هذا الشاعر ص ۲۹ . وهدف الصبد فی هذه الحال هو الثعلب. ربصف حسان بن ثابت الصقر فى ديوانه 
م ۱۰٩‏ الببت ١١‏ . والسياق فى هذه الحال - مع ذلك - لا يقم فى إطار الحيرات: وإنما فی الفخر الجماعی بعد (موقعة بدر). ویقع الصقر بطل موضو] 
فرعى: فى قصيدة حميد بن ثور الهلالى؛ وهو شاعر مخضرم متأخر معاصر لحسان بن ثابت. دیران حمبد بن لور الهلالی: صس ۱۲۵ حيث بكرن الهدف حمامة 
مطوقة أو صغيرها. 

(47) فى قصيدة لزهير بن أنى سلمى تصير القطاة تشبیهاً لفرس الشاعر. ونذكر القطاة مباشرة؛ بينما بذكر الصائد الذى يتعقبها ‏ أعنى الصقر أو النسر- على نحو غير 
مباشر» وبصورة تعتية رحبة. وهذا ما بناسب مم ما یمیز الفرس نفسه. انظر: دیوانه, ص 15515 ۲۵. 

)٩۳(‏ يراجع محمد عبد الله الجادر هذا المنصر بدقة كافية بالرجوع إلى شعر الحارث بن حلزة» والنابغة الذبيانى؛ والأفوه الأودىء ومرة بن همام» وبشر بن یی خازم» 
وعنترةء وقيس بن الخطیم» وسحبم؛ ولبيد' انظر له: شعر أوس بن حجر ورواته الجاهليين؛ ص ۲۳۳ ومایمدها. ۱ 

(44) إن إدراك التلوين القاتم لجناحى ذكر التعام» أو ريما لسيقانه» ينمكس فى الجذر ظلم - ظالم. وكذلك كان النابفة الذبياني يعى طبيعة ملمس ريش النعام ونميجه 
عندما وصف العذارى بتعومة الملمس مثل البيض» ثم تداعى على ذهنه على الفور التعام فحملنا معه من نواعم إلى ناعم غير مصرح به أى ظليم» يقول: 

۱ نواعم مثل بيضات بمحنية يحفزن ظليما فى نقا هار 
وعلاوة على ذلك فإن اسم محبوته فى تلك القصيدة هر انعم». 
انظر دبرانه» مس - ۵۰ البیت ۲۲ وکذلك الیات ۰۲۰۱ ۱۹۰۱۱۰۱۰۰۸۰۷۰۱۰4 لورود الاسم الصریح «نعم». 

(45) ويجعل حميد بن ثور البلالى - الذى ربما يكرن قد عاش فى الفترة الأموية الميكرة ‏ شخصية (اليمامة) ذاث طابع رثاتى واضحء بل مأساوی» إذ يقص قعمة 
يشمها وحرمانها بمحاذاة الموضوع الخاص بالبقرة الوحشية التى سلبت صغيرهاء وكتب عليها الأسى والوحدة. ويعرد النموذج إلى زهير بن أهى سلمى» ولكن نظل 
رواية حميد الطويلة بأيياتها الشمانية عشرة مقنعة لأنها تمزج المأساة بعزلة البطل. حمید بن ثور الهلالی: الدیران ص ۲۶: ۰۲۷ 

T. Emil Homerin, "Echoes of a Thisiy Oul" ü: JNES 44 (1985): ۲.۲. 165 - 4 . ۹ 

۰۱۰ کذا لدی اللقب العبدی؛ الفضلیات: ص ۲۸۸ » ق "۰ البیت‎ )٩۷( 

کم لان خذلن بذات ضال تنوش الدانیات من العصون 
وكذلك فى المفضليات ص 4١اق‏ ۱ البيت "4 . وانظر يجمعا حقيقيا من مثل تلك الحيوانات. 
(9) ولناقشة رفيعة الثقافة لعنصر الهمة باستبعاد الهموم أو نفيهاء أنظر: : 
M.M. Bravman. “Heroic Motifs in Early Arabic literature “Der slam 33 )1958( 4‏ 

)٩٩(‏ وعندما یتکلم الشاعر العربی القدیم عن نفسه وعن جمله فیدخعل الجمل فی رژته الذانیة, الشخصبة - علی مبیل الثال - برغم مجازیته التامة من خلال التشیبه. 
إن ذلك الجمل يجب أن يكون نافة» بالرغم من أنه ليس من الضرورى أن يكون مطیة الشاعره وكذا فى قصيدة لبيد: «طلل لخولة بالرسيس قديم؛. فبعد تسيب 
من عشرة أبيات : هناك موتيف انتقالى (الأبياث من 217:11 » هو فى الحقيقة استطراد لما سوف يكون من الوجهة البنائية مخرج هموم نحو الرحيل. واظرج 
الاستطرادى الممتد فى هذه الفصيدة ‏ بالرغم من هذا هر موتیف جملي عامل فى بستان نخيل يحمل الاء لقنرات الرى. وهنا كذلك يجب أن يكون الجمل - 
مع هذا مؤنث النوعء لأنه بدل على أعين الشاعر المملرءة بالدمرع. 
(لبید بن ربیعة: الدیوان؛ ص 181,167 : الأبيات .)١5:11‏ 
أما الطريقة التى يطابق بها الشاعر بين «أنيماه» والناقة؛ فنجدها فى موتيف مشهور يعزى إلى المجنون فى قوله: 

فماوجدأعراية بأكثر منى خرقة وصبابة 
قيس بن اللوح: انجنوت وديوانهء تحفيق: شوقى إنالجيكء أنقرة 15717 ص Sek iye ]»aا i) 1٤‏ . 
وإن كاك يعد فى ذانه إعادة تفير لرثاء متمم بن نويرة: 
وما وجد اظار ثلاث ررائم 
الفضلیات: می ۲۷۰ الأبيات 44:4١‏ . كذلك مد مايمدنا بدوافع إضافية لبلورة هذا التعريف بالأنيما فى الشعر الاندلسی لدی الشاعر اين خفاجة؛ الدیوان» 
خفیق: مصطفی غازى» الامكندرية» ۰۱۹۹۰ ص ۰۳۳۳ ۱ 

(۱۰۰) ان ظروف موت درید بن الصمة نظهر نی مصادر تقليدية متتوعة من بینها سيرة بن هشام ج ) ص ۰۱۳۰۰ وکتاب الأغانی ج۲ ص ص ۰۳6۹۸ ۳۵۹۵ 
ومن الإشارات الإضافية التى تكشف عن الدلالة الغنية لمئل نلك الأماطير البطولية أو ما أشبههاء علينا أن نترجم تسليم البطل القديم سيفه لمن يمثل الحاضر 
الجديد إلى معناه الآخر بوصفه فعلا رمزيا من أفمال الخضوع والاذعان. قد لایکون سوی مصادفة أن هناك شاعرا مخضرما آخره هو الدمر بن تولب» قد امتطى 
بالمثل جملا ذكرا بقول: 

أجبزت [ليك سهوب الفلاة ورحلى على جمل مسفر 
شعر الئمر بن تولب» ص ۰۱۷ ۱ 


۲۰۱ 


00-0 سس سب 


# الأنيما هى صورة الروح الأنثوية الممثلة طموحات الذكر (المترجم) . 

(۱۰۱) انظر أعلاه ص ۹۷» حيث بصف الشاعر الحضرم حميد بن ثور الهلالى التقاء قافلتین راندماجهما نی قافلة واحدة» حيث لايذكر الجمل وحسب بل الترق 
كذلك من أجل أن يحقق تأثيرا تصويريا مباشرا وغير مقيد. 

(۱۰۲) عبید بن الأبرص: الديوان ص 174 . 

(۱۰۳) قیس بن الخطیم: الدیوان» محقیت: ناصر الدین الأسد» بیروت ط ۰۲ ۱۹7۷ ص 1١501١١‏ . إن طرفة الذى بسبق ابن الخطيم بما يقرب من ٠١١‏ عام 
یضفی علی مطلع واحدة من قصائده طابعا أسلوبيا مميزا بأن يدمج موثيف التوقف والظعن بيدما يستبدل بدور الشاعر الحبوبة. فامحبوية هى التى بدعوها إلى التوقف 
أو تعوج) بینما بظلل الشاعر - إذ يدعرها للترقف مرة أخيرة ‏ کما هو دون توجیه الدعوة إليه. وهنا نستشعر المقارنة الخفية من الشاعر بينه وبين الأطلال المعتادة. 
یقول: 

قفی ودعبنا الیوم باابنة سالك وعوجی علینا من صدور جمالك 
طرفة بن العبد: اللیوان؛ ص .۸٦‏ 

(۱۰4) زهیر بن آبی سلمی: الدیوان ص ۱۷4 :۱۱۷ . البيت الرابع من رواية الأصمعى» والبيت الثالث من هذه امجمرعة المتماسكة موضوعيا من الأبيات قد حذف 
لائه استطراد على البیت الثانی؛ ومن ثم لايفيد فى المناقشة الحالية. إن السؤال عن حقيقة هؤلاء القیان فی بیت زهیر الثانی» رسن بهیی؛ الجمل للظمن فیما هو 
مألوف موضوعياء هذا السؤال قد أثار شيئا من الريبة أحاط بجنس من يقوم على خدمته. فصيغة الجمع النحوية تحتمل الإشارة إلى الذ کور وال ناث معا. وقد 
تدفعنا معرفتنا بالواقع الاجتماعی من وراء تلك السورة الشعرية إلى أن نؤثر فى القيان معنى الإماع. وبدعم تلك القراءة بيت علقمة الذى ينتمى إلى جيل 
الجاهليين المابقين على زهير؟ إذ يقدم علقمة لنا كذلك رواية سابقة لصيغة نمط الظعن الذى يعبنا الان. وفوق ذلك كله يغسر نوع قيان زهيرء بإيثار إماء 
بوضوح. يقول: 

رد الإماء جمال الحى فاحتملوا فكلها بالتزيديات معكرم 
(علقمة ین عبده الفحل: الدبوان» ص ۵۱) 
عن معنی القیان انظر: علی وجه الخصوص: ناصر الدین الأمذ القیان والغناء فی العصر اجاهلی» القاهرة ط ۰۱۹۱۸۰۲ 

(۱۰۵) أحیانا یذ کر الجمل مباشرة داخل استمارة و نشببه عندما نستخدم الظاهر الوظيفية والتصويرية الخاصة بالحیوان فى سياقات موضرعية فى غير مرضوع الظعن. 
كذلك يشير الشاعر امهارب عنشرة إلى الجمال فی داخل الفخر من خلال وصفه مم رکة» حبت يشبه ااربون الدججون بالسلاح قافلة جمال تمشی یبط ؛ 
عت ماتخمل من أثقال. يقول: 

وسارت جمال نحو أخرى عليهم الحديد كما تمشى الجمال الدوالح 
عنترة بن شداد: الديوان, ص ۳۸. و کذلك پذکر النابغة الذییانی الجمال فی سیاق وصف معركة: 
أرقلوا إلى الموت إرقال الجمال المصاعب. الديران ص .١١‏ مثلما يفعل عمرو بن امرئ الفيس مع تفیر صبفی ضلبل فی السباق وفی أسلوب التعبیر: جمهرة 
أشعار العرب ج ۲ ص ؟55. ويفح لبيد؛ من جانب آخر - للجمل مجالا فى تشبيه داخل مشهد السبل؛ الديوان ص ۱۱۰. 

( ۰ حميد بن ثور الهلالى: الديوان: ص هنى من المقدمة. 

(۱۰۷) الرجم السابق ص ۳۰:۷. إن مرضع حميد بن ثور الهلالى يوصفه سلفا لعمر بن أبى ربيعة بمكن أن يدرك تماما فى قصيدته هذه خاصة بسيب النحو الذي 
بعالج به موتيف الأوانس الأرستقراطيات اللائى يلازمهن الأحراس. رلهذا قارن مشهد ظمن حميد بقعيدة الغزل الآسر لعمر بن أبى ربيعة التى تبدأ ب «جارى 
ناصح بالود ببنی وینها» . عمر بن أبى ربيعة الديوان؛ بيررت 1977 ص ۰۲۹۳ ۲۹4 

(۱۰۸) إن حميداً بن ثور الهلالى بژثر مصطلح «العذاری» علی القیان» كما جد لدى زهير بن أبى ملمىء أو الإماء كما تجد لدى علقمة. انظر هامش ٠١١‏ السابق. 
إن احتلاف الاصطلاح الذى اختاره حميد بن ثور له مغزاه وأهميته؛ فعذاراه لم يعدن إماء من واجبهن ومهارتهن ما يتعلق بعنصر معين يتصل بمنح المتع 
كالموسيقى على سبل المثال. بل هن بالأحرى عذارى (أبكار) أو ادر غير مثقوب4» وإن ظللن یحتفظن بعنصر التم احجوبة (الريية). ولم يعدن یمرفن بوصفهن 
جوارى بعد. إن التطرر فی وصفهن الجدید جعلهن - بجلاء - اکثر بلاطية؛ بوصفهن سیداث فى أننظار شخص ماء أو أرستقراطبات على درجة من الجمال 
القبلى الواضح. ومنذ هذه الفترة» وعلى هذا التحو من حرر تلك العذراء التى قد صارت مجرد آنسة لموب؛ دخبت شعر الغزل الأموى» لاسيما شعر عمر بن أبى 
ر 

( امرژ الفیس: الدبوان» ص ۲۳:۱۹ خحاصة البیت 0۸ . 

) حمبد بن ور الهلالی: الدیوان» ی ۰۱5۵ البیت ۰۳۷ 
وما يمينا هنا فى أغلب الأمرء وبالاقتراب من معنى قيان؛ آن «صانعات» كن ماهرات. وذلك من بين أشياء أحرى» مثل تصفيف الشعرء وفن «الأناقة؛ . 

(۱۱۱) حمید ین ثور الهلالی: الدیوان ص ١٠ء‏ اليث ۳۸. رفى القام الأرل؛ من حيث الأسلوب» ودوت التعويل على الآخرين» تخد أن تصوير ماء المطر الذى اخنتص 

۱ به حمید جمل العذاری بشسب الی موضرع الفرس هنا. بینما جد بالنظر التحليلى أن الأصداء التى بنشخبها الشاعر بما يتردد فى قصائد الشعراء الآخرين أكثر 
التصاقا بالتقليد الشعرى الخاص بالتأليف الشفاهى وبقاعدته الأسلوبية؛ هذا أكثر من ابتداع شئ نادر أر بلوغه. ويمكن أن نتكلم عن تأثير تلك الأصداء وحسب 
إذا ماجاءت على نحو متكرر فى قصيدة شاعر بعينه أو فى قصيدة بعينها. وهكذا فلو كانت عذارى حمید فی هذا الوضع وصیفات (مهیثات) بطفن بالجمل 
كما لو کن فی احتفال ديني لاستجلاب الطر (البیت ۰0۳۸ فلسرف مجده معروفا قبل حميد دى امرئ القيس فى الجزء الخاص بالصيد الفروسى فى «عذارى 
دوار فى ملاء مزيل». أى عذارى يطفن فى زينتهن فى احتفال دينى (المعلقة البيت 238). ولو أن اقتحام امرئ القيس هودج عنيزة ‏ الخارج عن موضوع البحث 


؟. ؟ 
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رموز الحیوان فی الشعر العربی 
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هو الى هدد بسقرط الجمل (العلقة؛ الأبيات 17+ ))١4‏ فإن بدانة محبوبة حميد وحدها لتكسر عيدان الهردج وتجمل الحمل يكن ويهدر تخت الجمل الث 
(الأيات 57, 51: لاه). كذلك مد بیت امری) القیس الشهور بشهوانیته الفاضحة حیث تنحرف له المشوقة بشق إشباعا لرغبته بينما يظل شقها الأخر لدى 
رضيعها (المعلقة البيت )١7‏ أصداء تتردد فى ظعن حميد. حيث مد البدیية باهرة الجمال نخفی نصف سحرها فی الهودج؛ بینما بل نصفها الأخر - الیثر 
غیر السبورة - فوق أضلاع الجمل الملیا (البیت 514). وهنا كذلك يمكن أن تراجع فهمنا لهدير الفحل و (الجرجر) التى تعنی - فی محاكاة صونية للفعل فی 
المقام الأول - :قرقرة»؛ وهى صرت قد يصدره الفحل لأسباب متنوعة لا نستثتى منها المتمة. وما نلحظ كذلك أنه ليس من سمات التأليف الشفاهى المميزة 
والمستقرة أن يتكىء شاعر على قصيدة بعبنها لشاعر آخر كما يحدث فى الحال الراهنة؛ حيث يسم شاعر مخضرم متأخر جدا نفسه بأنه المثل للکلاسیکی تماما 
من بین أسلافه. 

(۱۱۲) فی کل مرة يرهن ذر الرمة على ذلك - حيث يكون ثم ذكر صريح للجمل - لایکون من المکن آن یوصف الحیران وصفا نعتیا استطرادیا. ولهذا ففی فصیدته 
مجد البديل إشارة بارعة لموضوع الافتتاح الاستطرادى المكرس للظعن على نحو صريح. يقول: 

أراح فريق جيرتك الجمالا كأنهم يريدون احتمالا 

الدیران: ص ۵۱۷ ق 0۷ البیت ۱. 

( يقدم كعب بن زهير فى واحدة من قصائده مرتيف الظعن فى البيت الرابع ویذعه غیر مکتمل !عراییا حتی البیت الثانی عشر» حیث نبلغ ما یکمل الوتیف 
شکلیا: وهوما یمنینا حالیا. بقول: 


تبصر خطبلى هل ترى من ظمائن كنخل القرى أو كالسفين حزائقه 
على كل معط عطفه مستزيد يفضل الزمام أو مروح تراهقه 

شرح ديوان كعب بن زهير: ص ۰۱۹۱۰۱۹۱ : 
199 على كل موار أفانين سسيره شور لأبواع الحواذی الروانك 


ذو الرمة: الدیوان ص 4 ١5ء‏ فى 0 البیت ۰۱۳ 
فی ظمن ذی الرمة - من ثم - یتردد صدی لعنی قد اشتهر بالفعل لدی کعب بن زهيرء أى عندما يكون الجمل الفحل ‏ فى سياق لابنص عليه فى سباق مع 
منافساته من النياق. 

)١١8(‏ لقد كان ذو الرمة أكثر ندقيقا فى معرفته بروح التقليد البدوى الشعرى القديم وآلياته. وقد أمكنه فى ألفته تلك التى ححققت وعبا ذاتيا أن بيددو متمسكا بالأساليب 
والتقاليد إلى الحد الذى يشير فيه ذلك الممطاح إلى وجود قناع تفسى- ومن ثم فمثل تللك الحماسية - فی الالتزام بالفکرة الإحيائية وعناصرها التى شكلت 
التقليدية الأدبية ‏ كانت السبب الذى استند إلبه ذو الرمة فى إنكاره المعرفة بالقراءة والكتاية ومن ثم وجود ما يعد الشفاهية. كذلك إنكاره تلك الشعريات الأولية 
التى . بداقع من الرغبة فى الاستمرار فى التقليد الكلاسيكى ‏ أفرزت نفسيرا له وأدت إلى إعادة تفسير تامة له نولدت من باطن هذا التفسير. 

ذر الرمة: الديوان: ص ١٤ء .٤١‏ 

(۱۱۷) الرجم السابق» ص ۳:۹۰ . 

۱( الرجع الساق ص ۸۰: ۰۸٩‏ 

(۱۱۹) ان «هجنم؛ التی یفسرها شارح دیوان دی الرمة بوصفها ذکر تعام راسم الخطر (منفرج الساقین) تتصل فی أصلها اثلغوی رتستدعی صوتیا کلا من: هجان (أی 
الجمل ذو الأصل الطيب) وهجين (أى الجمل العربى وحيد السنام). ولسوف يكون لهذا الموتيف تأثير سهل على الأذن ذات الحساسية الصوتية؛ ومن المتوقع في 
هذه الحال أن يختص هذا المرتيف بالجمل. وحتى فى الموضوع الفرعى الخاص بالنعام فإنه قد يميل إلى الارتباط البصرى بالجمل. ويشئرك فى مواضع أخرى 
كثيرة فى ختصائص رأخلاقيات تنشمى إلى البقرة الوحشية التى تشكل بطل موضوع فرعى بصاغ على نحو نموذج أصلى قوى. 

(۱۳۰) ذو الرمة: الديوانء ص ۸۸:۸4 ۱ 

0 لو أن القانون الأملوبى الخاص بالإشارة النعتية نفسه قد انطبق كذلك على ورود التصوير المنقح للجمل الفحل فى الإطار الموضوعى للظعن؛ حيث يمكن 
للجمل الذ کر وحسب - کما عرفنا - آن یکون امتدادا لوتیف فی الرحیل» فمن المکن للحیوانات من جانب آخر آن تعامل يوصفها أبطالا لموضوعاتها الفرعية 
الخاصة بها. وهذا هو الفرق بین ذی الرمة فی القصبدة ۷ وموضم الْناقشة السابقة عن حمید بن ثور الهلالی (ص۱۱۷ من القال ومابعدها) . وبحلول الفترة 
العباسية بدأ ذكر الجمل برد فی حالات نادرة من مثل استخدام بشار بن برد جمللا ذکرا مسطية ارحیله. وکذلك پلاحظ فانون الاشارة اللعتبة هنا - على أية 
حال يتوجس شديد. بشار بن برد: الديوان» تحقيق محمد الظاهر بن عاشورء القاهرةء ۱۳۷۳ه/ ۱۹۵4م؛ ج ۲ص ۲۲۸ لا بیاث ۳۱: ۳۶. ١‏ 
وقد قدم الشاعر الجاهلی بشامة بن الغدیر - بالرغم من ذلك - الفرس بالفعل فی وسط قسم الرحیل فی قصيدة. الفضلیات» ص ۰4۰۷ 8۰۸ ق ۰۱۲۲ 
وفى قراءة أبى العلاء المعرى للبيت المجهول: 

يشكواإلى جملى طول السرى صبر جميل فكلانا مبتلى 
(رسالة الغفران» ص 4۱۰) بفتقد السیاق الوافی الذی یمنحه الدقة الأسلوييةء خارج آلوازی القرآنی «صبر جمیل»» سورة يوسفء أية 78 . 
وقد نسهم ‏ على أحسن حال - فى المناقشة الغامضة التى تأخذ فی الاعتبار ٍعراب السورة القرآنية (رايت: النحو ج ۰۲ صی ۰۲۹۳ ۲۵). ولو افترضنا أن 
الببت قد «صيغ) من أجل ملاءمة التعبير القرانى: فإن استخدام كلمة جمل يصبح مجرد تورية» وكذا تبريرا ذانيا خاليا من تعقيدات دلالية أخرى. 


0/۱/۱۱ 
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مع تقدیم الشکر للدراسات التعددة ۰۲۱۲ التی أنجزت 
القصيدة الكلاسيكية «العيارية» الّی تالف من اللسیب؛ 


والرحيل أو وصف الجمل» يليهما الفخر أو المديح أو 


كلاهماء ويجتمعان أحيانا مع الهجاء. وقد أوضحت 


کیف یمکن تفسیر هذه القصائد - التی تبدو غیر 


مسب وکة وغیر مترابطة - كابنية مسب وکة وموحدة. لا 
أننى لا أعتقد أن التناول الذى اقترحته هذه الدراسات 
يناسب كل القصائد القائمة على التوليف. 

ومن المؤكد أن جاور النسیب والغزل والهجاء واحدة 
من أكقر السمات إرباكا فى القصائد العربية 
الكلاسيكية؛ جاور شعر الحب الرقيق الأسیان العفیف» 
٠‏ #ترجمة خيرى دومة قسم اللغة العربية, كلية الآداب جامعة 
القاهرة عن: 


Journal of Arabic Literature,xx 1, 1990. 





۳۰ 


الغرضين بالمرة» وهما یست‌خدمان أنماطا متعارضة فی 
الوصف؛ ومع ذلك کف ما وجدا معأ ودونما محاولة 
للانتقال المنطقى. إننى أتخدث؛ إذن» عن قصائد شبيهة 
بتلك التى سخر منها هوراس فى (فن الشعر) : 
«مل يمكنك أن نمتع اضق ءا من 
الضحك حين يروث قصيدة مثل الرسم الذى 
يركب رقبة حصان على رأس إنسان» أو مثل 
لشی ۱ الذى يدأ بالقمة كأنه مرا جيه 


ريما یساءل الری كيف ۳ لهذه الظاهرة أن ما 
ويظل الشعراء يمارسونها زمنا طوبلا؛ وكيف أعجب بها 


النقاد القدماءء وكيف يمكن لنظريات النوع الحديثة 


- التى تسعى إلى مصداق كونى - أن تتعامل معها 


إذا سلمنا بطبيعة القصيدة القديمة القائمة على 
تعدد الأغراض (وليست أصولها واضحة تماما)؛ حينكذ 
لن تصعب الإجابة عن السؤال الأول: كيف جاءت مثل 





هذه القصائد إلى الوجود. يبدو واضحا بالنسية إلى أن 
۱ الشکل اخصوص السمی «النسیب مع الهجاء؛ ود نما 
إلى حد ما بالصادفة ولم يتم إبداعه عن وعى باعتباره 
استروفى “مع مقطع استروفى مضادء شع قريب من 
مسرحية ة القناع الجا كوبية الا محليزية مع ر ة القناع 
الساخرة الجروتسكية المضادة و للمرء أن يقارنها 
بالقصيدة الجاهلية الكلاسيكية ؛ حیث تتکامل التقابلات 
والشمارضات فی الغالب - ولیس له آن یقارنها بصيدة 
المدح العباسية کما درسها سبریل وأخرون "۰*۳ بل إن 
أعتقد- على العكس - أن قصيدة االنسیب - وب 
الهجاء؛ هى نتاج لمزج عناصر متباينة مع مرور الزمن» 
مع تخل عن عناصر اخری» عملية تضمین واستبعادء 
اضافة وحذف. ۰ 

فی العصر الجاهلی كان الهجاء يأخذ إما شكل 
مقطوعات (ابیجرامات) صغيرة؛ أو يتم ت ركيبه مع الفخر 
والوصف فى قصيدة متعددة الأغراض» وهنا لا یتعارض 
طور شعراء مثل حسات بن ثابت والحطيكة قصيدة 
الهجاء التى يكون الهجاء فيها هو الغرض الرئيسى. 
وحتی حین بداوا القصيدة بالنسيب ۾ کان العا رص 
حفيفا نسبيا؛ ذلك أن الأنواع الهجائية الأكثر فحشا 
كانت لاتزال مقصورة على الإبيجرامات القصيرة ©2. 

غير أن هذه الأنواع الفاحشة سرعان ما اجتاحت 
الفصيدة» بینما بقی النسیب کما هو. وفی زمن جریر 
والفرزدق» كان يمكن لقصيدة معيئة ان جمع بحن 
خانات شدیدة الاختلاف» من شعر الحب العفیف الی 
القذف العلنی ؛ رغم أن القاعدة كانت لاترال تعجنب 


الهجاء. وفى زمن الشعراء امحدثينٍ كان يمكن للجزء 


ويشكل بهذا قصيدة مقبولة. لقد كانت الصفحات 





* الاستروفية مقطع أو مجموعة عن الأبيات التى تغنيها الجوقة فى بداية المسرحية. 


الأنواع فى تعارضها 


والأببات الانتقالية ضرورية على كل حال» رغم أنه قد 
تم إسقاطها فى الغالب. لقد بدا أنه يمكن استبعادهاء 
وکان یکفی آنه «یمکن) تضمینها مع أنه لا حاجة لأن 
نغفل ذلك ف الواقع. وأحياناء كانت الانتقالاات أوجز 
ما تكون: ارتباطات طفيفة» کان یقول بشار- بعذ 
صفحة عن الحب والراة - «۷ا تکن کابن نهیا؛ او «لا 
تكن ک «عجرد»۵؛ ویأخذ بعدها فی الهجاء(*۲. 

وعلى أية حال؛ لم یکن هناك غالبا انتقالة مهما 
يكن نوعهاء لم يكن هناك حتى صيغة؛ فأبو نواس 
على سبيل المثال ‏ يبدأ قصيدة مکونة من عشرین بیتا 

١‏ ألا حى أطلالا بسيحان فالعزب 
إلى برع فالبكر بكر أبى زغب 

؟ - تمر بها عفر الظباء كأنها 
أخاريد من روم يقسمن فى نهب 
وتربهماهند فأبرحت من ترب 

5 - إذا ما تميمى أتاك مفاخرا 

۷- تفاخر آبناء اللوك سفاهة 
وبولك یجری فوق ساقك والکعب"** 
فى القصيدة ة العيارية یکون النسیب متبوعا بنوع من 
- الذات 7 1 ٠‏ قبل اج آنا هنا 0 
الهجاء © الهجاء lT‏ 
مع الفخر القبلى. فلنأخذ مثالا ابن الرومى الذى يفتتح 

تصيدة له يسبعة اينات مك الغرل تضهن خا يلي 

7 -لی مدلج فی الصدود لیال 
ليس نومى فيسهن غير غشاش 

۷ - وفؤاد مصنی» وشوق قديم 


۳۰۵ 


ه . فان جلدر 


۸ - عد عن ذکره وسم نفطویه 
بقواف من الهجاء فواشى 
1١١‏ ب علج سرء يهش للحادر للعب 
سل العظیم الجردان ی اهتشاش(1) 

لیس الهجاء هنا هجاء قبلیا بل هجاء شخصی» ذلكث 
أن الأبيات القليلة فى نهاية القصيدة كانت فى مدح 
aE‏ شاعرا. 

ولا تتوفر إشارات كشيرة إلى أن الشعراء أنفسهمء ٤‏ 
النقاد فى ذلك الزمان» کانوا یرون أى شئ زائد عن 
المطلوب فى القصائد من هذا النوع. کانوا ینافشون 
أحيانا تنافر أغراض معينة فى قصيدة ماء ولكن كان الرثاء 
عادة هو الذى يشار إليه» باعتبار أنه من غير الملائم آن 
نتخذ منه مقدمة لشعر الحب. یلاحظ ابن رشیق - علی 
سبیل الثال - آنه «لیس من عادة الشعراء أن يقدموا قبل 
الرثاء نسيبا » كما يصنعون ذلك فى المدح والهجاءء" . 

ویجد حازم القرطاجنی ایضا أن اللسیب غیر متسق أو 
«منعقد» مع الرثاء 440 . 

لقد أعلن نقاد كثيرون أن شعراء مجيدين أهملوا 
النسيب فى آنواع معينة من قصائد الدح» خاصة فی 
التصید: الاحتفالية التی توضع E‏ 
العسكرية والبطولية الخطيرة؛ مثل الانتصار والاستیلاء 
على الحصون.. إلخ. ويذكر ابن الأثير مبررين لذلك : إذ 
لم يكن الناس يتوقون إلى السماع عن تلك الأحداث 
نحسبء بل إن موضوع الحب الرقيق كان يتنافر 
والوصف الخشن الغليظ ف 0 الذى هر عكس أو 
اشد الغزل(٩‏ . 

ومهما يكن من أمر» فإنهم حينما أدانوا «التنافرة فى 
الوصف أو عدم التناغم فى البنية (كان من بين 
الصطلحات الستخدمة #التفاوت» والتنافره) ؛ کانت 
ملاحظاتهم تنطبق على أبيات داخحل جزء من القصيدة» 
ولیس على الاجزاء الكونة نفسها ۲۱۳۱ . 


۳۰ 





رمع ذلك» یمکن آن نتبین |شارة النقد الخاص 
بتصيدة «السیب - الهجاء» فى قصيدة قصيرة لابن . 
الرومى أنقلها هنا کاملة ۲۲ : 
5 لم تر آتنی قبل اله جاء 
أقدم فى أوائلها نسسيبا 
- لتخرق فى المسامع ثم يتلو 
- كصاعقات أنث فى إثر غيث 
وضحك البيض تتبعه نحيبا 


- عجبت لن تمرس بی اغترارا 
أناح لنفسه سهما مصيبا 


سأرهق من تعرض لى صعودا 
راکری من میاسمی الجنوبا 

تطرح هذه القصيدة البسيطة مجموعة ص النقاط 
المهمة؛ ولنبدأ من البيت الأول: هناك بعض الغموض فى 
کلمء مل نی اقصائد دی ها 4 
التصائد 8 اللي ؟ يدعم التفسير ا حرف 
الجر «قبل»* ¢ والفعل «أقدم (ê‏ ولكن افى أوائلها؛ تشیر 
إلى التفسیر الأول. ما لماع بالضبط للفعل «لتخرق» ؟ 
إنه النسيب الذى يفترض فيه أنه يفتح الآذان. ولكن إذا 
لم تتحول «تخرق» إلى «يخرق» وجوباء فإن النسيب فى 
البيت الأول لا يمكن أن يكون فاعلا من الوجهة 
النحوية. بل إن الوصف العدوانى يثقب» یخترق»: اکثر 
ملاءمة للأهاجى (قارن مع «السهم؛ فى البيت الرابع» ؛ 
رغم أنه من التريد فی هذه الحالة وجوب ان يتبعها (ثم 
يتلو هجائى..) 


«البیضه فی البیت الثالث اما أن تکون البنات 


والنسوة الجمیلات» و السیوف التی تشبه لعتها الضحك 


ه هكذا وردت فى الأصل الإتجليزى. 





- وکلمة ابیض» اصطلاح شدید الشیوع اللسیوفا. 
ولا أعتقد أن فكرة السيوف الضاحكة كاتت مطردة» 
وانما كانت السيوف تقارن عادة بالتماعات البرق» 
ويقارن البرق بالضحك (راجم القوامیس)» ولذلك کان 
من السهل انخاذ هذه الخطوة. 

لشد تم تفسیر الأبیات تقرییاء کأنها اعتذار عن 
الجمع بين النسيب والهجاءء كأن الشاعر يريد أن يبرر 
هذا إزاء ناقد غير مسمى» أو إزاء نفسه لا فرق. والابیات 
شديدة المهارة. ليس ذلك فقط لأن ابن الرومى يحيل إلى 
التفسير المعتاد لوقوع شعر الحب فى البداية» أى فتح 
الأسماع وجعل الجمهور متقبلا لما سیلی» ماضیا من 
المسامع إلى القلوب» بل لأنه أيضا يبتكر ليضع ارتباطا 
بین الصیغتین بطرق ثلاث مختلفة: الاولی.. التشبیه 
المستمد من الطبيعة: المطر والبرق أو الماء والنار» ثم 
التشبيه المأخوذ من الحرب: بهاء السيف الذى يفضى 
إلى الموت» وأخيرا وبالكلمات تفسها تبدل ضحك البنات 
إلى نحيب. إن الكلمة المفتاح فی البیت الثالث بیض» 
یل - فى الوقت نفسه ‏ إلى البئات فى حالة النسيب 
وإلى السلاح فى حالة الهجاء. وهناك شئ آخر غامض 
فى هذا البيت» لقد تأسست ترجمتی علی قراءة 
«وضحك) » ومازالت الاضافة معتمد:ة على «وضحك؛ 
دق عة ا مو ا ری ا 
وحینگذ یکون الشطر الثانى جملة مستقلة «وضحك البید 
يتبعه نحيب4» وهو شطر يقر - أو يتظاهر باقرار- حقيقة 


السیوف اللامعة لابد أن یتبعه اللحیبه. 

فی البیت التالی یعلن الشاعر نفسه عن دهشته لثهور 
أولفك الذین یجرژون علی لثارة غضبه» ویبدو - ضمنا- 
أنه نظرا لهذا السلوك غير التوقم یجب علی انجرمین أن 
ندخلوا فى دهشة بغيضة حين يستمعون لقصائده. 
. وأخيراء يختم قصيدته البسيطة ختاما بليغاء من خلال 


الأنواع فى تعارضها 


عبارات قرآنية ‏ لا عبارة واحدة؛ بل عبارتان كما يعتقد 
محقق الديوان ۰۲۱۳۱ کأن العقاب بهجائه له طابع إلهى. 

وفى النهاية؛ ومهما يكن من أمرء ورغم مهارة الشاعر 
فى هذا الجمع القصير بین تبریر الذات والشهدید» ظل 
هناك شئ زائد من وجهة نظر الجمهور. عادة كان يتم 
تدعيم شعر الحب لكى يضع الحاكم فى حالة مزاجية 
ميزة ازاء الشاعر (ونحن نفکر هنا فی الصفحة التی 


5-6 غالبا عن ابن قتيبة حول اله أف کا ا 


يمكن للمرء أن يتخيل أن جمهورا نزيها سيستميله 
النسيب الرقيق حتى يقبل تشويه الشاعر سمعة شخص 
أخر. أما فى قصيدة ابن الرومى؛ فالمسامع تخترق 
والقلوب تكوى؛ ويشار إلى هذا فى بيت واحد» وينسب 
هذا بوضوح إلى الشخص نفسه: ضحية الهجاء؛ وليس 
إلى جمهور ترجى استمالته. ما يصففه ابن الرومى هنا 
شكل من أشكال الخداع؛ إنه يسعى إلى الخداع أكثر 
ما يسعى إلى التلقى. والنوعان ليسا فى حالة تعارض 
ولكنهما أيضا فى حالة تعارض. 

قد يثار السؤال عما إذا كان هذا التبرير مناسبا؛ عما 
اذا کان البرق اکثر روعة واشد خطورة بعد الطر» عما إذا 
کان الاستماع لشعر الحب العسول یجمل الرء اکثر 
تقبلا للسخرية الرة والبذاءة القذرة» حتی حینما لا يكون 
الشخص نفسه هو موضوع الهجاء بل مجرد جزء من 
جمهور عام. 

ریما تكون هناك طرق لشرح أو تبرير الجمع بين 
النسيب والفخر. ومن السهل أن نكتشف روابط فى 
الموضوع بين شعر الحب والهجاء. والحالة الواضحة لهذا 
هى حالة النسيب الذى يكون وصف الفامرات العاطفية . 
فيه متضمنا نساء الخصوم » وهو النمط الذى اشتهر به 
ابن قيس الرقيات. ومن الممكن أن نرى - فى الجزء 
الذى ترجمناه عن أبى نواس سابقا - بعض المواضع على 
الأقل من التى تعرف بجنوب الجزيرة العربية» وهی 
مواضع غير عادية فى القصيدة التقليدية» ومن امحتمل ان 


ند ۳ 
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تکون ذات دلالة؛ لأن القصيدة تهاجم من يسمون بعرب 
الشمال. وقد فعل ابن جنى شيكا شبيها فى تعليقه على 
قصيدة للمتنبى تتألف من نسيب (أو على الأقل صفحة 
حول الحب) » وجزء أخلاقی» ومجاء مقزع لابن کیغلغ 
فى البيتين الثانى والثالث کمایلی (۱۳*: 
۲ - يا آخت معتتق الفوارس فی الوغی 
لأخحو ثم أرق منك وأرحم 
" - يرنو إليك مع العفاف وعنده 
أن الجنوس تصيب فاكم 
ووفقا لابن جنى؛ فإن الشاعر هنا يتهم خصمه 
باللواط وغشیان احارم. ومع ذلك» فان معلقین آخرین 
يشيرون إلى أن «العناق» استعارة» وأن موتيفة غشيان 
احارم سبق تقدیمها فی فصائد لیس فیها شی یتعلق 
بالهجاء. وأعتقد آنهم علی صواب رغم (عجابی بسعی 
ابن جنی لجعل القصيدة تبدو اکثر تمامکا (*۲. ولکن 
حتى لو كان على صواب هناء فستكون القصيدة حالة 
استثنائية: لعدم وجود ترابط واضح فى الغالبية العظمى 
من مثل هذه القصائد. 
هناك تفسير اخر لظاهرة اللسیب ده فی النقد 
التقليدى: أن انیب «مفتاح القصيدة؛ ؛ فهو يساعد فى 
إطلاق العنان لما سيأتى. وعندما سثل ابن الرومى عما 
يفعله حين يتوقف:؛ أجاب بأن شعر الحب يعينه على 
افتتاح القصيدة «ولعمرى إنه إذا انفتح للشاعر نسيب 
القصيدة:؛ فقد ولج من الباب؛ ووضع رجله فى 
ارکاب»(۱۹). وحکی فى (كتاب الأغانى) أن الشاعر 
ال کل الليئى الذى عاش فى النصف الثانى من القرن 
السابع قد عانى من العقبة التى تواجه الكاتب عند 
محاولة انشاء قصيدة هجاء؛ ثم تصادف آن التقی امراة 
جميلة فطلبت منه ان یصفها فی نسیبه: 
«فقال: أسفری» ففعلت فکر طرفه فى وجهها 
مصعدا ومصوباء ثم تللمت وولت عنه, فاطرد 


۳۲۰۸ 





له القول الذى كان استصعب عليه فى هجاء 
عكرمة وافتتحه بالنسيب..211(6. 
ومن الواضح أن النسيب لم يوضع هنا من أجل المرأة 
(التى ذهبت لحال سبيلها على كل حال)؛ ولا من 
أجل عكرمة؛ بل من أجل الشاعر نفسه» وإلى حد ما من 
أجل جمهور أوسع . 
ويبدو لى أن للتفسيرين السابقين معا بعض المصداق: 
النسيب باعتباره شكلا من أشكال استنفار الخير لدى 
لجمهور؛رلنسیب باعتبارهنرعا من اغفز و السهل 
للشاعر. ولابد للمرء أن يضيف إلى ذلك تفسيرا ثالثا: أن 
الشعراء بدأرا قصائدهم باللسیب, لان ذلك كان شيعا 
جاهزاء كان الشئ الذی بفعله الشعراء مدذ قرون. وفی 
العصر العباسى كان هناك وعى متزايد بأن هذا العرف 
كان ثرا باقيا. ولقد و وا من هذا العرف» بما 
عرف عنه من «الموهفة المضادة للنسيب». وبدأ التتبی 
قصيدة من قصائد المدح قائلا «إذا كان مدح فالنسيب 
انقدم.. أکل فصیح قال شعرا متیم»۱۷) 
العف استمر فی قصبد:ة الدح. ویعترف علی ابن 
خلف, فی الرن الحادی عشر» بان شعر الحب والغرام 
لم يكن ملائما حقا للموقف الهیب الخاص بالقاء 
قصيدة المدح. ولكنه مع ذلك يدافع عن ممارسته لأسباب 
معتادة (214, 
ومهما يكن من أمرء فإن اجتماع النسيب رالهجاء 
سيصبح نادرا بمرور الزمن. ونحن جد أمثلة فى أعمال 
الشعراء ا حدثين الكبار: بشار» وأبى نواس» والمتنبى » وابن 
الرومى ولكن فى ديوان المتنبى» فى القسرن العاشرء لا 
توجد حالة واحدة للتجاور الصارخ للحب والهجاء. ليس 
سوى حالة واحدة لبداية مفاجئة بالجانب الهجائى: 
القصبد: الشار البها سابقا عن ابن كيغلغ» التى سأعود 
إليها لاحقا. ولدى انطباع بأن شعراء آخرين» من القرن 
العاشر فصاعداء قد تأوا بأنفسهم عن مثل هذا الانتقال 
الفاجی من شمر الحب إلى الهجاءء ونأوا عموما عن 


, غير أن هذا 





الجمع بين هذين الغفرضين فى قصيدة راحدة. إن 
الشكل المعيارى لقصيدة الهجاء هو القصيدة المصيرة 
(الابیجرامیة) , حتى حين تكون القصيدة طويلة تكون 
وحيدة الغرض. والحق أنه رغم أننا رأينا ابن الرومى يدافع 
عن قصيدة «اللسيب - مع الهجاء؛؛ فإن قصيدة 
الهجاء وحيدة الغرض كانت أكثر اطرادا فى ديوانه هو 
أيضا. 
وإذا ما تم اختيار شكل القصيدة متعددة الأغراض 
للهجاء؛ فإن المقدمة الغزلية تكون أحيانا ساخرة» كما فى 
القصيدة الشهيرة لابن عنين بعنوان «مقراض الأعراض» 
ا موجهة ضد أهل دمشق؛ القصيدة التى عاقبه بسبيها 
صلاح الدين: 
- أضالع تنطوى على كرب 
ومقلة مستهلة الغسرب 
- شوقا إلى ساكنى دمشق فلا ٠‏ 
عدت رباها مواطر السحب “١‏ 
من المزاعم الشائعة أن النقد الأدبى والنظرية الأدبية 
العربية التقليدية لم تكن ذات جدوى على الدوام: خاصة 
فيما يتعلق ببنية القصيدة وأجزائهاء أو فيما يتصل 
بتصئيف الأنواع. قد يكون هذا صحيحاء لكن يبدو لى 
انضا آن نظریات النوع الحديثة وتاریخ الأنواع» بكل 
ضجتها اللهجية وتقنیاتها للقدية العفدة» لا تلائمنا فی 
الغالب ولا تلائم دارس الأدب العربی الکلاسیکی فیما 
یتعلی بقضایا التقییم والتصنیف. والسبب» بطبيعة الحال» 
هو أن هذه النظريات لا تنظر إلى أبعد من صورة الادب 
الغربی العتاد» وهی الصورة التی تتضمن الاداب اليونانية 
. والرومانية الكلاسيكية والأدب الأوروبى والأمريكى 
الحديث. فلايزال الثالوث المقدس: ملحمة/ شعر غنائى/ 
دراما يلوح بقوة فى معظم نظريات النوع الحديثة؛ حتى 
ولو بمهاجمته. إن كل النظريات الغربية تقريبا تسلم بأن 
القصيدة مسبوكة بطريقة ماء وربما كان معظمها يؤيد 


الأنواع في تعارضها 


الرأی القائل - بعبارة ويلك و وارين - أن «أعلى قيمة 
للقصيدة حين يكون نظامها فى أحكم صورة("؟؟, 
صحيح أن أصوانا معارضة قد تسمع» كما هو الحال 
عندما نسمع تيرى إيجلتون وهو يقول فى (مقدمة فى 
نظرية الأدب) 19/7 : «می المؤكد أنه لا يوجد مبرر لأن 
نفترض أن الأعمال الأدبية يؤلف ‏ أو ينبغى أن يؤلف - 
كل منها کلا متناغماه(۳۱٩.‏ آما فی النقد التطبيقى 
والتحليلات الأدبية» فإن مثل هذه المواقف تكون أقل 
حضورا منها فى الدراسات النظرية. وأنا نفسى أجد أن 
أقاوم الرغبة فى البحث عن السبك والوحدة» رغم أننى 
الآن واع بآن الا کثر جدوی هو آن أستبدل «بیت الشعر) 
أو «الصفحة» ب «القصيدة». كما آن على المرءء بدلا 
من البحث عن نظام محکم داخل الق ان حرف 
عن ارتباطات نصية محكمة. إن بيت النسیب» علی 
سبیل الشال» یرتبط فی الغالب مع أبیات من قصائد 
الأخرى فى القصيدة نفسهاء وعلى نحو سياقى . 

أعتقّد أننا يمكن أن نرى ممائلة مفيدة بين القصيدة 
وأجزائها من ناحية وبين الوجبة ومقاديرها من ناحية 
أخرى. إن نظام الأجراء المكونة نظام تقليدى؛ لكن هناك 
قدرا کبیرا من الاختیار ولمکان التنویم ؛ فقد میم احبوبة 
فى النهاية (حسن الختام) أو فى البداية» بوصفها نوعا 
من فا الشهية (النسيب). غير أنه من غير المعتاد تماماء 
فى ثقافتناء أن نتناول حلوى قبل اللحم والخضارء أو أن 
بد الهجاء متبوعا بشعر الحب فی قصيدة واحدة. وعلى 
حين نستمتع بالشئ الكامل (القصيدة أو الوجبة)ء» فمن 
الممكن بالطبع أن تصدمنا العلاقة المتناغمة بين الأجزاء 
التتابعة» جمعها الرائع بين الأذواق والنكهات المتعارضة 
والمتشابهة. لكن الأكثر حدوثا هو أن ينشغل المرء - على 
نحو استبدالى - بأطباق متشابهة أو متساوية؛ لكنها 
غائبة.. أطباق كان قد استمتع بها مرة» وذلك من خلال 


۹ء۲ 
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الفارنة. بل إن الأكثر حدرنا من ذلك ألا یتأمل الرء 
الكل ولا يقارك الأجزاء الحاضرة بالغائية ؛ إنه فقط يتذوق 
e E‏ 
الغربى 7 اك كلمة الهجاء 6 من كلمة 
والساتوراة اللاتينية أى مسبحة الدراويش *) وحيث 
(العسل» واطراره؛ واللح» والخل؛ والنتن) نقارت هذه 
الاستعارات بالاصطلاحات التقدية العربية؛ حي جد 
«للملاحة؛ إيحاءات مختلفة عن «الملوحة؛» إذ إنها أكثر 
ارتباطا 1 بالحلاوة» و «العذوبة) ¢ وعلى عكس مثيلتها ف 
الفرب . 

ومع التسليم بأن النظرية العربية التقليدية ليس لديها 
الکثیر لتقدمه من خلال تفسير ووصف فصائد «الحلو- 
والر التى ندرسهاء يبدو أن الدراسات الحديثة هى 
الأخرى لن تتقدم بنا خخطوة لك الأمام . ان أنضل كتاب 
أعرفه عن نظرية التوع هو الكتاب لهل لالاستیر ناولر 
(أنواع الأدب: : مقدمة لنظرية الأنواع والصيغ) المطبوع 
فى عام ۲ . وفى نی الفصل العنون «حولات 
النوعه"ء وحول العمليات الى قل يتغير بها النو ع» 
(حین يتم E‏ آلسونبتات فی حلقة رسد 
والتضمین (مثل وجود عبارة شا فی قصيدة حي » أو 
وجود خرافة فى حلقة معجزات) والخليط النوعی (علی 
0 ال خلط لبطولی الرعری) آما رت امار 
1 ۳ 

لن أحاول أن أحدد كيف يمكن للمرء أن يشخص 
القصيدة الجاهلية على أساس من هذا التصنيف» فنحن 
لا نعرف حول أصولها ما فيه الكفاية؛ لكى نقول إن 


* نوع من الطعام عام على الخلط . 
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طبيعتها المتعددة الأغراض جاءت نتيجة للتجميع أو 
التنضيد أو التضمين. إن قصيدة النسيب - الهجاء» لم 
تنشأ نتيجة للتجميع أو التنضيد على كل حال؛ وليس 
هناك مسألة مزج أو تضمين» باستشناء الجزء الهجائی؛ 
حيث يتطفل أسلوب الأهجية و أغراضها على بنية 
القصيدة. أما فيما يتصل بشكل القصيدة الكلية؛ فأود أن 
افش مل لم يشر يشر إليها فاولرء وهی الاقصاء أو 
الإبعاد؛ لأنتى أؤكد أن الأغراض الانتقالية فى الأشكال 
الباكرة استغنى عنها فى القصائد التى ندرسها هنا.. 
وأعترف فى الوقت نفسه بأن القضايا ليست شديدة 
الوضرح» فماذا نقول عن تلك القصائد التى هى أساسا 
تصائد حب, لکنها محولت الی الهجاء القعضب فى 
نپایتها بنوع من التعقیب ؟ انظر مشلا إلى قصيدة بشار 
المؤلفة من اثنين وعشرين بيتا من الغزل فى أم بكر» 
متبوعة بخمسة أبيات ضد حماد عجرد(۲۲۳ أو قصيذته 
الأحرى المؤلفة من واحد وعشرين بيتا عن سعاد ثم ثلاثة 
أبيات ضد من يمى زياد؟؟2. هل هذه قصائد غير 
مكتملة؟ ربماء وإذا لم تكن» هل ينبغى أن نفكر فى 
عملية اتكماش ما؟ أم نفكر قبل هذا كله فى عملية 
تجميع أو تنضيد. وهناك بعد ذلك قصائد مثل غزلية 
التی تبدأً الس 
ملك الحب واعتدى 
بلفت نف سی الدی 


بشار فى محبوبة لا اسم لها 
يا خليلى أسعدا 
ب أو دعانی أمت به 

لكننا نرتبك فجأة عند قوله: 
۷۲۸ تکونا کی‌جرد 
ابن نم 2 امه 

ثم يستأنف || لرل فی الت رف 11 كأن شيقا لم 
یکن. انها حالة تضمین فیما ید إن لم تكن حالة ۱ 
توليد. إنه نوع من الهجاء العرضى أو الاستطراد كما 
يسميه العرب؛ وهو شائع فى الشعر العربى: خاصة فى 


نمع باس زری(۲۱) 


ج 


- 
۰ 


ادح والفخرء لکن موقعه فی قصيدة الحب عند بشار 


غير مألوف بالمرة. وهوء بمعاييرنا نحن؛ غير ملائم لدرجة 
جُعلنا نتساءل عما إذا كنا نتحدث فى هذه الحالة عن 
تضمين يفضى إلى حول نوعی. 
< ومن الغريب أن النقاد العرب لم يدرسوا هذه الحالة 
وأمثالها من التجميع المتنافر للأغراض» بينما أدانوا ما 
اعتقدرا أنه وصف متنافر فى بيت واحد و صفحة 
واحدة. لقذ اعترض ناقد غير معروف ‏ نقل ابن سنان 
الخفاجى كلامه فى القرن الحادى عشر ‏ على بيت 
هجاء مسوب لاین آلرومی: 
- من شعرها من فضة وتغرها من ذهب 
وذلك على أساس أن وصف المدح لا ينبغى أن 

یختلط بوصف الهجاء؛ لانه بهذا یفتشر تماما ی 
السخرية ۲۲" . ولکن» علی الرغم من عدم وجود نقد 
صریح لقصيدهة «اللسیب ‏ الهجاء ؛ فان تدهورها بعد 
القرن التاسع يشير إلى أنها لم مجتذب الشعراء ومحبی 
الشعر لوقت طويل. لقد كات العصر العباسى الأول - من 
زمن بشار بن برد وأبی نواس إلى زمن البحشرى وابن 
الرومى - عصر تارب متعددة فى الأشكال والأساليب 
والأغراض» فى عمليات مزج وتجميع لم تكن قابلة 
للنمو دائماء على المدى الطويل. وقد امتدح ابن الرومی 
اانا لأن «الوحدة العضویة» فى. قصائده لم تكن مؤلفة 
قسرا من حمیم الأغراض «المتضاربة) ^“ 

انها شخصية التبی الشاهقة بغیر شك» الى الى 
اکدت آعماله الکاملة آن الظاهرة قد تضاءلت تماما. 
ولكن حتى المتنبى قدم قصيذة من هذا النرع: القصيدة 
المشار إليها سابقاء الموجهة ضد ابن کیغلغ» وهی 
القصيدة الوحيدة التى يجمع فيها المتنبى بين النسيب 
والهجاء. والدق أنه توجد بين الغراضین انتقالة أخلاقية: 
من الشعيرات الرمادية الغضة إلى تصاريف الزمان» إلى 


الأنواع فى تعسارضها 
انعدام الثقة فى الناس» ومنها إلى الهجاءء إلا أن الانتقالة 


ذاعفة فلعلة لا يظلم 
ا ع 1 
مابين رجليها الطريق الأعظم 
٠‏ أقم السالح ۲۳۰ فوق شفر سکينة 
ان اللی بحلتتیها خحضرم(۳۱) 
رده اليجاء («هذا الكلام الذى ينفرعنه كل طبع 
ويمجه أى e‏ لان 0-0 , لكن أحدا 
والعفة؛ 0 e‏ 
أن نكما ل بعد الك ی 
التنبی - الفنان الواعی - فد وضع ذلك وضع 
مدهشء قطعة صافية مثل التى داقع عنها ابن الرومى فى 
رو و ولکن» علی 
ا ا وو ف 
عفة» ولا حتى الشاعر نفسه. 
إن المرء ليرى مدى الإغراء فى أن يبحث عن الاتساق 
والسبك فى قصيدة ماء حتى حين يبدو أن الشاعر نفسه ۱ 
يسعى وراء نوع من انعدام السبك. وأعتقد أن الإجراء 
الضاد» فی أيامنا هذه وفى النقد الأدبى المدعى للحدائة, 
هو جزء ما اصطلح علی تسمیته التفكيكية ومن نم فإن 
ما أفعله ‏ ومافعله ابن جنى من قبلى - يمكن تسميته 
«تهدیما» ؛ إذا لم تكن هذه الكلمة قد قيلت فعلا. إنها 
تبدو لى كلمة ملائمة على أية حال عند تطبيقها على 





هھ . فان جلدر 


الهوامش, 


التمحيس لبعض التقاط فى كتابى «الردئ والقبیح: موافف اه شعر الهجاء فى الأدب العربی القدم؛ ه لیدن ۰۱۹۸۸ وكلمة نوغ Genre‏ فی عنواك هذه المقالة 
نسقخدم بمعنى خام؛ وليس ممناها أننى أعد وصيم؛ النسيب رالهجاء أنواعا بالمعنى المعدد للكلمة. 
1 انظر علی وجه الخصرص » متيفاك بريل: «الإمبراطررية الاملامية رشمر المديح العربى فى أوائل المرن التاسع۱» جريدة الأدب العربی ؛ ۸ (۰)۱۹۷۷ ص ص ۵ _ 
۳ هناك الان على ذلك؛ 
أ- الحطيئة. ديوانه: نسخة جولدتسبهر 21447 ص ”20 من قصيدة من 77 بيئأً: 


١‏ ألامن لقلب عسسارم النظرات يقطع طول الليل بالزنرات 
۲ إذا ما الشرها أخمر الليل عانقث كراكبها كالجزع متحدرات 
۳ - هنالك لا أمشى مقالة كاشح إذا بف المذاب بال جرات 
٤‏ لعمرى لقد جربتكم فرجدنکم قباح الرجوه سیلی الصذرات 
۵ - لهم نفر مسثل الشیسوس ونسوة ماجن مغل الأثرن التيرات. 
ب حسان بن ثابت. حن الدیوان سيد حنفی حسنین» القاهرة ۱۹۷ ص۳۱۷۱: 
١‏ مابال عبن دس وع مه ‌اتقف من ذكر خوه شاحث بها قذف 
۲-نبت بهاغربةتؤم بها ارفا سسوانا رشکلی مخستلف 
۳- مسا کنت آفری بوشك بینهم حستی ریت الحدا: فد عزفوا 
4- فضادرونی رالنفس غالبها مائقاهاء والهموم تعتكف 
٥‏ دع ذا وعدى القريض فى نفر الو ی و ی شرن 
١‏ كنتم عبيدالنانخولكم ملجسعنا وال بيد تضطعف 


4 . ديواب بشار بن برد: متخفيق محمود طاهر بن عاشورء تونس والجزائر 151/5, الجزء؟ ؛ ص ۰۱۱۱ می۲ ۱۵ . 


. دیوان آبي نواس» خقیی ابوالد فاجنر؛ فیبادن ۰۱۹۷۲ الجزء ۲ ص۱۲‎ _ ٥ 

.۱۲ ديوان ابن الرومى: محقيق حسين تصارء القاهرة ۱۹۷۵ الجزء۳» ص۰۹‎  " 

/ا ‏ ابن رشيق : العمدة» القاهرة ۱۹۵۵ الجزء ۲/ ص۱۵۱ 

8 - حازم القرطاجنی: منهاج البلغاء؛ تونس ككل صات"؟. 

5 ابن الأثير: المثل السائر فى دب الکاتب والشاعره الفاهر: ۱۹۵۹ الجزء ۰۳ ص"7. 


۰ .. انظر كتابي: «أوسع من البيت: آراء نقاد الأدب العربى القدماء حول سبك القصيدة ووحدتهاء , لیدن ۱۹۸۲ 

۱ - دیوان ابن الرومی؛ الجزه الأْرل» م۰۳۲۸ 

۱۲ ب يسشخدم البيت الأخير عبارات قرانية , 

۳ - دیوان التعی (یتملیق الراحدی) برلین ۰۱۸۲۱ ۰۳۹۰ (بتملیق المکبری) عقیق مصطفى القاء القاهرة ۱۹۲۰ الجزء 4 » ص ۱۲۲ . 

٤‏ - قارن آیضا مع تعليق ابن جنى البيت الأول كما أررده العكبرى وراجع مثالا آخر لايماه ابن جنى فى البحث عن الترابطات بين الأجزاء الختلفة فى القصيدة؛ وراجع 
«ارسع من الییت»» ص۱۳۵ . 

۵ - ابن رشیق: العمدة» الجزء الأول ص۲۰ 

5 . الأصفهانی: الأغانی» مخفیق دار الکتب الجزء ۰۱۲ ص۱2 . 

۷ - دیران السبی (الراحدی) ص۳۹ والعکبری ج ۳ ص ۳۵۰. 

4 على ابن خلف: مواد البيان؛ في فزاد سيزکین؛ فرانکفورت ۱۹۸۷ ص ۸۵ (نی الجزء الخاص بضرورة التمهید آر القدمة فی کتابة الرسائل والخطب. لخ) . 

٩‏ باقون:معجم الأدباء؛ طبعة القاهرة ۱۹۳۲ الجزء ۰۲۱ ص۰۸۱ 

۰ - ربنیه وبلك رأرستن وارین: نظرية الأدب ۰۱۹۲۳ ص۰۲۵ 

۱ - تبری ایجلتون: مقدمة لی نظریة الأدب» اک فورد ۱۹۸۳ ۰ ص۸۱. 


۳۹۲ 


الأنواع فى تغارضها 





۲۳ - الاستيرفاولر: أنواع الأدب: مقدمة فى نظربة الأنراع والصيغ» أكسفورد ۷۲ ص ص ۱۹۰-۱۷۰ 

۳ - دیوان بشار الجزء۲ ؛ عی ۱۰۷ - ۰۱۱۱ 

6 - نفه؛ الجزء الأول ۲۱۸ - ۰۲۷۱ 

۵ م نقسه, الجزء الثاني ۱۵۱ - ۱۵۲. 

۱ - أو ریما «یتفی باسته ندى1. 

۷ _ ابن سنان الخفاجی: سر الفصاحة. محقین علی فودة, الماهرة ۰۱۹۳۲ ۱۵۵ , والبيث غير موجود فى ديوان ابن الرومى. ۱ 

راجع على سیل الثال ه-. آبر. چب «الدب العربی: مقدمة» اکسفورد ۰۱۹۹۳ ص۸۵ وراجع یلا حاری فن الهجاه عند العرب» بیروت ۰۱۹۷۰ ۵۸۳. 

٩‏ حينما فر الحتبى شمالا إلى أنطاكية قبض عليه ابن كيغلغ وكان يأمل آن یکتب الشاعر فيه قصيدة مدح. راجع الدیوان (شرح العکبری) الجزء 4 » ص۱۲۱. 

*- نقول التعليقات إن معنى المسالح (الأماكن التى تعلق فيها الأسلحة» وحول معنى «مالح» المتصردة هنا برضوح راجع المعاجم. 

١‏ ديوان المتنبى (الواحدى) ؟747ء (العكبرى) ج؛ ؛ ص153. وفى الطبعة الأخيرة جاء فى البيث ١7‏ كلمة «شيمة مكان «خلق». 

۲- راجع المفاخحرة بين المتنبى وأبى على الحاتمى؛ التى حققها العميدى فى الإبانة عن سرقات المحبى ميق إبراهيم الدسرقى» القاهرة ۹ ص ۲۷۲۰ ری 
ياقوت : معجم الأدباء » الجزء ۱۷, ص۱34 البدیع الصبح النبی عن حیثیات المتنبى خقیق مصطفی السفاء القاهرة ۰۱۹۳ ص ۱۳۱. 
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US‏ المشيرة للعأمل؛ بروز أسلوب فائق 
شب نم ثم تار بسرعة فى أعقاب ذلك. وعرف هذا 
بها الشعر ری ر وان شاع ی مسبق یفول 
بسهولة أن مجد أمثلة مشابهة فی آداب وفنون ۳ ولا نعثر 
على هذه النماذ ج» فحسب؛ فى تقافات مجاورة وليقة الصلة 
بالعربية» كالفارسية التى يرى بعض الباحئين أن البديع يرجع 
بأصوله إليها. ففى أوروبا فى القرن الخامس عشرء جاوزت 
نزعة «الأسلوب الذهبى؛ الشعراء الأسكتلنديين المتأثرين 
بشوسرء ووصلت إلى معاصريهم الفرنسيين ممن اشتهروا 
بلقب «أساطين البلاغة» . وقد يكون أسلوب اكلطنى فى النثر 
ا قد 0-0 0 ذات مسحة خاصة 0 


تون 





* عن sali} Journal of Arabic Literature‏ التاسع» ١14‏ ). 
ترجمة محمد یحیی» فسم اْلغة الا ليزية باداب القاهرة. 
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NENN 
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فى المقابل ذاع التشبیه الالیزابیشی الفرق (ما مجده مغلا فى 
قصيدة كامبيون التى تبدأ بالبيت القائل «بوجهها حديقة؛) 
بوصف هذا التشبيه سمة مميزة للشعر الإمجليزى: كما راج 
الشعر والميتافيزيقى؛ وامتد به الأجل. ذلك أن التانق الأسلوبی 
من الظواهر المألوفة فى تاريخ الفن الغربى. ومع ذلك» فبينما 
كان (التانق» فى أوروبا مجرد مرحلة واحدة من مراحل 
التطور الفنى أعقبتها مراحل تتسم بأسالیب مختلفة» حافظ 
البدیم على جاذبیته؛ ذات النتائج السيئة فى بعض الأحيان: 
طوال ما يقارب الألف عام. 


وقد ينجلى اللغز قليلاً» وإن لم يحل» إذا ما انتبهنا إلى 
طبيعة الشعر العربى الإسلامى التى محكمها تقاليد صارمة؛ 
وإلى ضيق النطاق الذى تستطيع الموهبة الفردية أن تتحرك 
فيه لتبدى قدرتها الخلاقة داخل أسوار التراث شديدة الضيق» 
التى فرضت على الشعراء التركيز على ملامح أسلوبية دقيقة 
كالأدوات البلاغية. ولم يمض وقت طويل حتى درس النقاد 
لادبیون والبلاغیون والنحویون المرب 
البلاغة وحللوا أركانهاء وقننوا قواعدهاء وتشعبت هذه الدراسة 


فى العصر الوسيط.:ب..: 





ی اج هت 
ل 


وزادت دقة» بل تفت رتيبة الطابع مع مرور الوقت. ذلك 
رسالة تتناول هذا الوضوع» وهی ( کتاب البدیع) حوالی 
4ه - ۰۲۲۸۸۸۲ تمولت إلى مالا يقل عن خمسة 
وثلاثين ب ن عندمسا كلتب أبو هلال 
العسکری( کتاب الصناعنین) حوالى ۲۹۶ه - ۱۰۰۳م. 
وقد تضاعف هذا العدد مرات كثيرة فى العمل الذى قدر له 
العلوم) للسكاكى المتونى حوالى ۲۲۲ هب - ۱۲۲۸ م. وفی 
حوالی ۸۹۱۱-- ۱۵۰۵م- آن هنال ما یزید عن الائتین 
من الحسنات البدیمیة۳؟. 


رفی بعض الأحیان» وکما یتضح حتی من القائمة 
الوجزة التی آوردها ا. ج. آریبری فی کتابه (الشعر العربی: 
مدحل للطلاب)عام ۱۹۵ فان الفوارق کانت منعدمة بين 
هذه التقسيمات. وربما جاز للمرء أن يشير إلى شكوى 
كونيكيان المشهورة عن ميل البونائيين إلى تسمية ةالصور 
البلاغیة» فی الفترة التی أعقبت أرسطوء وذلك لوصف ما 
شاع فى الکتابات النقدية العريية من مصطلحات فنية دد 
الظلال الدقيقة؛ بل بالغة الدقة» لشتی الاسالیب اللغوية. وقد 
یکون النظیر الحقیقی لهيمنة هذا النمط من التفکیر البلاغی 
فى النظرية التقدية العربية قائما» لیس فی فترة ما بعد عصر 
النهضة فى أوروباء بقدر ما هو فی التاریخ البکر للنقد الادبی 
الأورویی» خلال الحقبة الطويلة المتدة من آواحر العصر 
الكلاسيكى» حتى نهاية المصور الوسطى وماصاحبها من 
انهیار مفهوم «ثلائية العلوم» التى كان للبلاغة فيها أهمية 
توازی أهمية النطق والنحوء وترتبط بهما ارتباطاً لا انفصام 
له. لقد کان التراث البلاغی قوب إلى حد أن عدداً لا بأس به 
. من كتب النقد فى عصر النهضة خصصت مساحة كبيرة 
لتناول الأدوات البلاغية. ففى الجزء الثالث مغلا من كتاب 
بوتنهام (فن الشمر الامجلیزی) عام ۱۵۸۹ والعنون عن 
الزینة» فى إشارة ذات مغزى» جد إحصاء ها يزيد على الائة 
صورة بلاغية يقسمها الكتاب إلى ثلاثة أقسام افا ا 
قديمة مثل «السمعية»؛ و«انحسوسة؛ وهاللفظیةه. 


وظيفة البلاغة 


ومن المعروف أن البديع لم يفرض نفسه فى العهد 
العباسى دون مقاومة. فقد عبر الکثیرون من النقاد والدارسین 
عن ممارضتهم الشديدة لأسلوب الکتابة التکلف. ودارت 
كما أصبح البديع محور الخلاف حول مزایا شمر أیی تمام 
والبحتری؛ كما كان يكمن وراء الكثير من الجدل الذى دار 
بعد ذلك حول شعر الأول؛ ولكن ما إن انتصر البديع حتى 
فرض سطوته على الشعر العربی لشرون عدة» وان كنا تسمع 
فی عهد متأخره کزمن ابن خلدون» آن أحد آساتذته کان 
يريد أن تعاقب الدولة أولئك الذين يغرقون فى استخدام 
الد (FT)‏ 
2 ينها ۰ 


وكما كانت الحال فى أوروباء فإن رد الفعل ضد 
التراث البلاغى لم يحدث فى العالم العربى إلا بعد مضى 
وقت طويل من بدء نهضته الحديثة:؛ والذبول التدريجى 
للمفهوم الوسيط الذى كان يرى فى الأدب نشاطا اجتماعيا 
عاما "*۲. لکن النهضة العربية لم مخدث الا فى القرن التاسع 
عشرء متأخرة أربعة قرون عن نظيرتها فى أوروبا. وربما بسيب 
هذا التأخر كان رد فعل الكتاب العرب امحدئين عنيفاً. فقد 
اشمأزوا من الألعاب البهلوانية اللفظية التى كانت تمارس فى 
الشعر والنثر على السواء؛ ومن الاهتمام المغالى فيه بالشكل 


"علی حساب الضمون. والبدیم یتعرض الان للرفض؛ جملة 


وتفصیلاً. وتجد الدارسین الغربیین الذین لا یکتفون بمجرد 
موضوعی بارد» يعربون عن امتعاض ورفض سريع مشابهين؛ 
إذ قال أحد هؤلاء الدارسين مؤخراً إنه» على المكس من 
المؤثرات الصوتية التى تشد المشاعر والحواس» تخاطب 
الأساليب البلاغية العقل بالأساس'*؟. وهذه ملاحظة غريبة 
ومضللة؛ لأنها تشير من بين أشياء أخرى إلى أن هناك تناقضاً 
بين الأساليب البلاغية والمؤئرات الصوتية. 

الحديئة فى الأسلوبية نحو رد الاعتبار (لی البدیع» باثبات أنه 
لا يخلو دائماً من أداء وظيفة. ففى كتاب (الشعر العربى: 
مقال فى سبل الخلق الفنى) عام ۱۹۷۵ یناقش جمال 


۳۹۵ 


محمد مصطفى بدرى دمح ص 


الدين بن شيخ دور التجنيس فى «تنظيم الشعرة (ص ۱۸۷ 
وما يتيعها). إلا أن مناقشته هذهء رغم إطارها النظرى 
الفصل» تتصب فقط على الجوانب السطحية من الشعر. وما 
يزيد الأمر سوء) آنه ملشزم بشکل لا هوادة فيه بالمنظور 
لتاریخی النسبی» ما يحول بينه وبين الإدلاء بأحکام جمالية. 
وفى هذا الصددء نشير إلى دراسة أكثر عمقاً وفائدة هى ما 
قام به أندراش حامورى فى كتابه (فن الأدب العربى فى 
المصر الوسيط)1برنستونء .]١51/4‏ ويسترشد حامورى 
بملاحظة أبداها الناقد العربى الكبير عبد القاهر الجرجانى فى 
(أسرار البلاغة) » ومفادها أن نماذج التجنيس الوحيدة التى 
تبعث على السرور هى ما تستدعيه فكرة النص وتتطلبه وتؤدى 
الیه. ویتساءل حاموری عما |ذا « کنا نستطيع إقامة رابطة 
مباشرة من نوع ما بين الفكرة والصورة البلاغية؛ (ص 
۰ .وذا كانت الشكوك مخيط بداهة بإمكان وجود مثل 
هذه الرابطة الباشرة» وذلك على الأقل فى القصائد ذات الميزة 
الجمالية» فإن حامورى يقدم لنا فى سياق مناقشاته ملاحظات 
عدة وإشارات قيمة. ويتخذ حامورى؛ مثالآء قصيدة أبى تمام 
المشهورة فى مدح الخليفة المعتصم بمناسبة فتح عمورية عام 
۸ ويسعى فى ذلك إلى إثبات أن أبا تمام كان متمكناً 
من فن البلاغة. غير أن ما يطرحه حامورى لا يبدو لى 
كافياً. 


وسوف أسعى, فيما يلى» إلى يبان أن فن البديع يمكن 
أن يكون المفتاح لفهم المعنى الكلى للقصيدة؛ فضلاً عن 
كونه عنصرا أساسياً فى بنائها. ولا أهمدف من ذلك إلى 
الدفاع عن البديع فى حد ذاتهء كما لا يعنى كلامى أن 
البديع يتحول إلى أكثر من مجرد حلية أو أسلوب آلى عديم 
القيمة إذا فشل الشاعر فى أن يعيد صياغته من خلال العمل 
الإبداعى. وسوف أقتصر على بحث قصيدة أبى تمام ذاتهاء 
ليس فقط لأنها قصيدة ممتازة فى بابهاء وإنما أيضاً لأن 
اكتشاف قيمة البديع فيها سيكون إضافة مهمة؛ حيث إنها 
قصيدة مشهورة. وسوف أقصر ملاحظاتى على بعض أجزاء 
القصيدة لضیق الساحة الذی یحول دون الدخحول فی خلیل 
مفصل لها کلها . 


۳۹۹ 


إن بناء هذه القصيدة واضح» فهی تنقسم إلى سبعة 
أجزاء متساوية تقريباً تتبعها خاتمة : 

- الأبيات من (۱) (لی (۱۰): الهجوم علی المنجمين 

الذين تتبأوا زيفاً بان الدينة لن تفتح للم‌سلمین فی 


ذلك الوقت من العام. 
- الأبيات من )١1(‏ إلى (77): وصف للنصر يشمل 
وصفاً للمدينة الفتوحة. 
الأبیات من (۲۳) زلی (۳۷): وصف القتال ورصف 
المدينة . 

5 الأبيات من (37*) إلى (44): مدح الخليفة وهو البطل 
الفا . 
- الأييات من (۵۰) إلى (58): الهجوم على الحاكم 
البیزنطی تاوفیلس. 

1 الأبيات من (۵۹) زلی (17): مزید من الوصف للقتال 
وسبی تساء العدو. 


۷ الأبيات من (3۷) الی (۷۱): حاتمة توضح الفزی 


وإذا كان هجوم الشاعر علی النجمین ونبوءاتهم الزائفة 
الذى تفتتح به القصيدة ۶ عنیفا» فان ترکیزه فى الخاتمة على 
الطابع الدینی لانتصار خليفة الله والشبه الذى يتبينه الشاعر 
بين هذا الاتتصار وانتصار النبى» يوازن النغمة؛ لذا شباین 
القسم الأول بوضوح مع الخائمة. 

آما القسم الرابع» وهو المديح المكال للخليفة:؛ فإنه 
بتباین مع القسم الخامس الذی یسخر فیه الشاعر من 
تارفیلس. ویقدم القسم الثانی صورة أضفی علیها الطابع 
الثالی للمدينة لتی تشبه بامرة» بینما یقدم القسم الثالث 
تدمير (أو اغتصاب) الدينة. ویتبقی القسم السادس الذی 
يجتمع فيه موضوعا القسمین الثانی والالث ویعرضان ثانية. 
فبجانب وصف القتال؛ يصف هذا القسم أسر النساء. 


وهكذا يعاد التركيز على العنصر النسائى المذ كور فى 
لته فی القسم السایق» ویظهر هنا فی شکل «النساء 


سس سس سس سس سس سس 


۰ 


۱ الحقيقيات؟. . ویتصح من هلا العرض الوجز أن بناء القصيدة 
یقوم علی محض التباین والعوازن. . وصحيح أن هذه الأقسام 
ليست محدودءة إل الدرجة القصوی؛ اذ تعداخحل وتندمج 
الوضوعات التى تتناولهاء لکن» مع ذللد» فالقصيدة يمكن 
على وجه العموم أن تنقسم إلى ما فصلناه فیما سبق. 


ونتحول من البناء العام إلى تفاصيل الصور البلاغية. 
ولنأخذ الأبيات الثلاثة الأولى كمثال: 
السيف أصدق إنباء من الكتب 
فى حده الحد بين الجد واللعب 
بيض الصفائح لا سود الصحائف فى 
متونهن جلاء الشك والريب 
والعلم فی شهب الارماح لامعة 
بين الخمیسین لا فى السبعة الشهب 
وتبرز فى هذه الأبيات صورنان: الطباق والجناس» 
أولاهما مجده فى أزواج الکلمات التالية: الجد واللعب» بیض 
وسود» خمیس وسبمة. آما الشانی؛ فنجده فی «حده 
(الحافة/الحدود) ر«جد» «صفائح» (السيوف» و«صحائف» 
(صفحات) ؛ «متون؛ (نصوص/جانب السیف العریض) 
ودشهب» (الکواکبالنیران) » واعلم» (معرفة) والامع. 
وليس الآمر هنا محض ما وصفه الشاعر كيتس ذات مرة 
«بتجمیل العروق بالذمب»؛ وإن كان كذلك أيضاً. فمثلاً 
مجد الجناس الناقص فى البیت الأول الذى يضع السيف فى 
مواجهة الکتاب من خلال «حده و«جدهء ويزيد بالتالى من 
ارتباط هائين الكلمتين معاء بينما نتكفل القافية بربط 
كتب» مع (العباء ما يكمل التطابق بين السيف والجد 
من ناحية وبين الکتب واللعب من الناحية الأخری. فإذا 
كانت الكتب ترمز إلى النبوءات الزائفة (فنهى كتب 
النجمین) , فان السیف یرمز للحقيقة «الصدق) من ناحیتین. 
أولاهما أن ما يقوم به السيف حقيقة يختلف عن مجرد 
النبوءة (التى ستكذبها الوقائع علی ی حال) » وانیتهما آن 
السيف يدافع عن العقيدة وعن الإسلام الذى ينتصر به. لذاء 
٠‏ لنجد الشاعر فى البيت(١7)‏ يعقد أوثق الروابط بين يوم 
الخليفة الذى توج بالنصر و يوم بدر عندما هزم النبى محمد 
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(6) أعداءه. والسيف جاد لأنه يرمز للحقيقة» على العكس 
من كتب المنجمين التى توصف بالحفة. 

وينتقل النمط نفسه من الطباق واللعب على معانى 
الكلمات إلى البيت التالى؟ فالسيوف البيضاء (أى اللامعة) 
تتناتض وصفحات النجمین السوداءء ولسنا بحاجة إلى أن 
نوضح أن البياض فى العريية - کما فی معظم اللفات - يشير 
إلى الفضيلة والشرف والمروءة» بينما يرمز السواد إلى نقيضها. 
وقد استخدم الخليفة اليف للدفاع عن الدين . وينتقل هذا 
التناقض بين البياض وغير البياض إلى البيت الأخير 
(لبیت(۷۱))؛ حیث یوصف النصر بأنه قد «بیض رجره 
السرب» ی جلب لهم الشرف والعزة. کذلك» نستخدم 
کلمة «بیض) بمعنی توکیدی فی البیت (11) لشمنی 
السیوف والتساء ذوات البشرة البیضاء» ما يؤكد الإتجاز الذى 
أحرزه السيف. وبالإضافة إلى ذلكء يتوازى التناقض هنا بين 


البياض والسواد مع تباين لافت للنظر بين النور والظلمة فى 
القسم الذى يصف مديئة عمورية وهى ترق (الأبيات ۲ 
إلى ۰۲۹ 


وفى البيت الثالث حد القارنة بین الحرب والتنجیم ذماً 

فى الأخير» ونمجد ذلك مصحوياً بجناس آخر. ويخبرنا هذا 

البیت بأن العرفة لاتطلب فی النجوم بل فی الرماح» ولیس 

فى الكراكب السبعة بل فى نيران الماح النى تلمع بين 

جیشین (خمیسین) . والجناس فی جذری الکلمتین «علم» 

1 1 یوادی الجناس الوارد فی البیت السابق بين الصفائح 
والصحائف؛ وهو ما يسميه التبريزى يجناس القلب(۱). 


ومن نافلة القول الإشارة إلى أن أبا تمام لا بعتبر السيف 
أنضل من أى كتاب» فهذا ضرب من العبث بالنظر إلى 
الایحاءات الاسلامية الايجابية التی ترتبط بکلمة الکتاب؛ 
كما نجد مثلاً فى تعبيرات مثل «أهل الكتاب؛ وه کتاب 
الله؛ : لذاء ند ترجمة ة أربيرى للأبيات الأولى غير مقبولة؛ 
حيث يقول إن «السيف أصدق إئباء من (أى) 
الكتابات] 279 . وبالإضافة إلى ذلك» فقد کان أبو تمام شاعراً 
كعبيا أى قارئاء كما تدل على ذلك صوره الشعرية بكل 
جلاء: ويبدو أن ما يقوله هنا أكثر مما يعنيه التعبير الإتجليزي 


¥ 


القائل بأن «الأفعال تعحدث بصوت أعلى من الکلمات؟؛ 
فخياله يرى السيوف والرماح والحرب فى إطار من الكتب 
والعلم. إن السيف أصدق من الكتب» والنصوص لها نصوص 
(متود) » والرماح عندها علم. وهنا مد عکس ما قد یتبادر 


إلى الذهن: فعلی سبیل الثال لا توجد الحقيقة والعرفة نی 


الكتب وانما فی السیوف. وکما هى الحال بالنسبة إلى 
الکلمات فی الجناس؛ فان الأصوات كذلك تكون واحدة أما 
العتی فمختلف. ویتضمن الجداس تبایاً بين الظاهر والحقيقة 
والصوت والعتی. لذا فمما لا یدهش أننا غالبا ما جد أسلربى 
الطباق والجناس مجتمعین. 

وتختوى هذه القصيدة علی عدد کبیرمن نماذج الطباق 
الرائعة - وهو ما لاحظه النقاد فى أغلب الأحوال؛ أما ما لم 
يحظ بالإدراك الكافى؛ فهو ضخامة هذا العدد. ففى قصيدة 
بها واحد وسبعين يتا مد آن لا آقل من النین وخمسین 
منها تقوم علی التداقض آو موی آفکاراً متضادة. وقد 
لاحظناء فيما سبق» الامثلة المتضمنة فى الابيات الثلاثة 
الأولى. وفيما يلى قائمة بالطباق (درجات التباين الختلفة) 
فى القصيلكلة . فى البيت () انبم» واغسربه 
(المَوة/ الضعف) : فی البیت (۷) «مطلمة» وه كوكب؛؛ فى 
البیت (۸) «منقلب» واغیرمنقلب» (متحرلك/ ثابت) » فی 
الببيت () «فللث» واقطب؟, فی البیت (۱۰۱) «بینت؟ 
واتخفی»» فی البیت )١١(‏ (نظم؛ وانثر»ء فى البيت (۱۲) 
«سماء» واأرض؟» فی البیت (۱4) بنی الاسلام فی 
صمود؟ واالش رکین فی حبب»» فی البیت (۱۵) مه 
ودأب»» فی البیت (۱۷) «شابت» والم تشب»» فی البیت 
() «بکر؛ ودافترشاه (عذراء/ ثیب)» فی البیت (۲۰) 
۱ کربة» وافرجت الکرب»» فی البیت (۲) «سنة السیف» 
واسنة آلدین»» فی البیت (۲۶) «لیل» راصبح)» فى البيت 
(۷ «دجی» واشمس)» فی البیت (۲۸) اضوء؟ 
واظلمتة» فی البیت(۲۹) «الشمس طالعة؛ ودوجب»؛ فی 
البیت (۳۰) «طاهر) و«جنب»» فی البیت (۳۱) ولم تطلع 
الشمس) والم تفرب» وابان بأهل) واعزب»» فى البيت 
( «ربع ماية معمورا واربهها الخرب)؛ فی البیت 
(۳۳ «الخدود أدمیت من الخجل؛ و«اخدها الترب»» فی 


۳۹۸ 





البيت (۲ بسماجذا راحسن)؛ فی البیت (۳) «حسن 
منقلب» واسوء منقلب4» فی البیت (۳۸) «لاحجبت؟ 
وا مختجب»» فی البیت (4۰) «نفسه وحدها واجحفل)؛ 
نی البیت (4۱) «الله) واغیرالله؛ وههدمها؛ والم تصب»» 
فی البیت (4۳) «مفتاح) وایاب العقل»» فی البیت (4۳) 
«سارحین)» واورد؛» فی البسبت (45) «الساین)» 
واالحیاتین؟ وابیض) واسمر)؛, فی الیبت (4۷) «حر 
الشخوره و«برد الشغور؛» فی البیت (1۸) «أجبت» والم 
جب» راالسیف» واغیر السیف»» فی البیت (4۹) «عموده 
ر«أرتاده» فى البيت (۵۱) «جريتهاه و«البحر ذو التيار» » فى 
البیت (۵۲) «محتسب» وامکتسب», فی البیت (۵۳) 
٠‏ كثرة؛ وانشرا؛ فی البیت (۵4) «السلوب؛ واالسلب»: 
فی البیت (۵۵) «منطق؛ واصخب؟ واسکت», فی البیت 
(۵۷) «خفة الخوف) واخفة الطرب)» فی البیت )8٩۹(‏ 
«نضجت جلودهم) واقبل نضح التین) » فى البيت (50) 
(طابت؟ والم تطب؛ء فى البيت ( «حی الرضى» 
وامیت الغضب؟؛ فى البيت (۳) «سناها؛ واعریضها» 
فى البیت (14) «قطع الأسباب» وه کم کان من سبب»» 
فی البیت (۵) اقضب الهندی مسلطلة» واقضب تهتزه 
فى البيت (55)بيض إذا انشدیت من حجبها) و«أحق 
بالبیض من الحجب)»؛ فی البیت (2۸) «الراحة الکبری» 
وااللعب»؛ فی البیت (1۹) «موصولة» وامنقضب»؛ فی 
البيت (۷۷) «صفر الوجوه» و«جللت آرجه». 

وماذا عن الأبيات التسعة عشر الأخرى من القصيدة؟ إن 
أربعة عشر منها تقوم على التوازى والتوازن. البيت (4) 
(زخرف) وا کذب؟»» البیت (1) اصفر أو رجب»» البيت 
(۳) «حفلا ممسولة الحلبه» والبیت (۱۳) بأسره (أّمبت 
خسرو وردت آبو کرب) والبیت (۲۲) بأسره؛ حیث یفول 
الشاعر ان الدمار الذی حاق بأختها یسری کالعدری» البیت 
( «ذلیل الصخر والخشب»؛ السیت (۳۷) «السمر 
والتتضبه» والبیت (۳۷) بأسره» البیت (۳۹) «لم یفز قوماً 
ولم بنهض الی بلد»» البیت (44) «ذبا السيوف وأطراف 
القنا؛» البیت (87) «کأس الکری ورضب الخرده » البیت 
(1۷) «جرئومة الذین والاسلام والحسب»؛ البیت (۷۰) 
«بین آيامك رأيام بدر؟. 
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ومن هنا نرى أن البناء العام للقصيدة الذى يقوم على 
لشباین والسوازن البسیطین ینعکس بوضوح فی الأسالیب 
البلاغية التی یستخدمها الشاعر. ویجانب الطباق» تخد أن 
إحدى السمات الأسلوبية البارزة تتمشل فى الصور المأخوذة 
من عالم النساء الأننوى: لاسيما الصور الشهوانية التى تسرى 
كنغم رئيسى فى القصيدة. إذ تجدها فيما لا يقل عن ثمائية 
عشر بيتعاً:؟١‏ ۱۵:۱۳ ۰۱۹ ۰۲۲ ۲۰ ۳ - 
۷ ,۱۱-۳ . وتتراوح هذه الصور بين التقليدية فى البيت 
(17)؛ حيث تبرز الأرض فى حلة جديدة لعحتفل بالنصر 
(لی الصور الفربة. . وتوصف مدينة عمورية ة أولاً على أنها م 
هی أعز من أى أم أو أب (البيت ۵ ثم توصف كامرأة 
جميلة ذات شباب خالد وشرف يقاوم كل حيل الخطاب 
(15 -17) وهى عذراء لم يستطع القدر أن يطمها 
(1). ويصور الله على أنه حشد السنین لها کما تفعل 
المرأة البخيلة :)١9(‏ وحتى فى حالة الدمار يجد الشاعر 
عمورية اجمل ما وجد شاعر الحب غیلاد حى محبوبته 
ماية الجمیل. کذلك تبدو للناظر خدود الدينة وتد علاها 
لتراب آشهی من خدود العذاری وقد دمیت من الخجل 
(۳۳) وهی استعارة تمتزج فيها (المحطمة والمغتصبة) بالمرأة 
امتزاجاً كاملاً. وفى البيت (55) يؤدى الاتحاد بين الاثنتين 
إلى غموض مثير للانتباه. وقد ترجمه أربيرى كما بلى: «كم 
كانت من سبل للوصول إلى امخدرات العذارى بقطع اساب 
الرتاب». ویمکن - کما لاحظ اللبريزئ تفه ۲ أن شير 
كلمعا «الخدرات العذارى» إلى المدينة تفسها (أى عمورية) 
وأيضاً إلى عذارى حقيقيات أى إلى السبايا. ويتحدث البيئان 
التاليان (1۵ - 755) عن موضوع النساء الأ 
تستحوذ السيوف المشهرة على النساء ذوات القدود الرشيقة 
والأرداف الممتلئة والبشرة البيضاءء ونلمح فى هذه الأبيات 
مضامين جنسية لافتة للنظر حقاء لاسیما فی «السیوف 
السلطة» ودالمشهرة» (٠انتديت؛)‏ وفی کلمة ۱قضیب» (ذ 
لا تعنی هذه الکلمة السیف فقط وانما آیضاً عضو ال کورة) . 


وتشبيه المرأة ليس من ابتداغ آبی تمام ولا حتى اللغة ا 


العربية؛ إذ يمكن الإشارة إلى أمثئلة مشابهة لا حصر لها فى 
. لفات آحری ربما کان آشهرها ما ورد فی الاصحاح السابع 
عشر من کناب (الوحی) فی العهد القدیم؛ حیث تشبه 
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مدينة بابل بامرأة ملس فوق حیوان قرمزی اللون: ترتدى 
الملابس ذات الألوان الأرجوانية والقرمزية وتعزين بِالْذهب 
والأحجار الكريمة واللآلئع وتمسك بكأس ذهبى فى يدها. 
هذه المرأة التى تراها هى تلك المدينة العظيمة. وبجانب ذلك» 
فإن العنصر الشهوانى الموجود فى بعض الصور يرجع إلى 


حقيقة أن النصر فى الحرب فى تلك الفترة كان يعنى بالفعل 


أسر ناء العدو والاستمتاع بهن. لذاء لا أفهم حامورى 
عندما يقول إنه «علی الرغم من آن الارتباط صحيح من 
الناحية التاريخية:؛ فان الأشياء المرتبطة بيبعضها. العنف 
والشهوة ‏ لا تالف معاه*۲. فسواء محدئنا عن الجنس 
والعنف بلغة الصحفيين؛ أو اعترنا الحدیث عنهما 
بمصطلحات فرويد الرصيئة» فإن هذا الارتباط مألوف بما 
يكفى. إن ما يقابلنا عند أبى تمام هنا تنويع على مقولة 
«رایدن؛ : دا یفوز بالجمیلات الا الشجمان) . 


وتسرى الصور الشهوانية فى أرجاء القصيدة وتربط بين 
أجزائها كما يفعل الطباق. وهناك صورة متكررة أخرى 
لاحظها حاموری(۱۰) تتعلق بفکرة الکشف والشجلی» وهی 
ذات صلة بموضوعنا؛ ولاسیما کشف حجاب النساء. 


وقد نتساءل الآن عن مفزی هذه الأأسالیب البلاغية. 
نمرف آن آبا تمام کان فناناً علی درجة عالية من الوعی؛ 
ركان ینتقی کلمانه بعناية فائقة. وتقول نادرة أوردها المرزبانى 
فى (كتاب الموشح) أن أبا تمام كان يحدب على كلماته 
كما يحدب الرجل على أرلاد.!١١2:‏ كما أظهر کلاین - 
فرانك فى دراسته الأخيرة عن (الحماسة) أن أبا تمام فی 
سعيه إلى كسب المشروعية لأسلوبه الشعرى قد «حاول بإيراد 
الأمئلة المأخوذة من سبقه من الشعراء أن يشبت أنه حتى 
الشعراء الأقدمين قد استعملوا أسلوياً مفعماً بالبلاغة كما 
استخدموا اللقة نفسهاء كما وجدا عنده»۲۱۲۲. 

رتبدو سلسلة الطباقات التى لاحظناها عبر القصيدة؛ 
کأنها تتجمع لتصب فی فکرة خانمة یسبقها خطاب موجه 
إلى الخليفة (البيت 3۷). ویاتی هذا النداء مباشرة بعد 
البح اللذین ناقشنا مضموئهما الشهوانی فیما سبق؛ لکی 


یکون خانمة الوصف ويداية الخاتمة: 





خليفة الله جازى الله سعيك عن 
جرئومة الدين والإسلام والحسب 


ويلى هذا البيت التغيير فى النغمة الذى ينتج جزئياً عن 
استخدام ضمير الخاطب بعد ثمانية أبيات (84 -55) لم 
يستخدم فيها سوى ضمير الغائب. ويسمى هذا الأسلرب 
ابلاض بالالتفات» وهو يسرز الفكرة العالية ويؤكدها ف 
الأذهان: 
بصرت بالراحة الكبرى فلم ترها 
تنال إلا على جسر من التعب 


وهذه الراحة الکبری (وفی بعض النسخ «العلیاه)(۱۳) 
هی یکل رضرح الانسجام الداخلی الناجم عن الجهاد فی 
سبيل الله. ويمر الطريق إليها عبر الكدح بما فيه السيطرة 
على النفس والتقشف والحرمان (الذى تقول لنا المصادر عنه 
فى هذه الحالة إنه يعنى مفارقة شهوة النساء) » ويعبر الشاعر 
عن رؤية روحية أخلاقية تدور حول تضاد جسدته القصيدة فى 
ملسلة من الأفكار الطباقية؛ كالقول بأن الطريق إلى الراحة 
يمر عبر التعب» أو أن طريق الحياة يمر عبر الموت (البیت 
۰۵ أر أن النصر فى الحرب (الذى يعنى الخراب) يجعل 
الارض تزهر (البیت۱۲)» وهکذا» نری أن العوتر الذى يوجده 
أسلوب الطباق البلاغی یعکس التوتر الناجم عن هذا التضاد 
الا حلاقی والروحانی. 

غير أن هذا التضاد أو المفارقة لا ييقى حتى النهاية درن 
حل . وعلى الرغم من غلبة اتلوب الطباق بشکل طاغ» فإن 
الأثر النهائى الذى تتركه القصيدة هو البهجة رالسيطرة 
الكاملة على النفس؛ ذلك لأن يد الله تکمن خلف کل 
هذه المفارقات. ويرد اسم الله ثلاث مرات فى بيت واحد 
(البیت۳۷) بیرز کاکثر آبیات القصيدة رسوخاً نی الذاکرة» 
لما يحتويه من حس فنى دقيق وتوازن مکتمل وقافية داخلية 
مزدوجة وجناس يتضمن لعبا على اسم الخليفة: 


أما فی البیت (4۱)؛ وعلی الرغم من مديحه المسرف 
فى البطل وإاض ف هء الطابع المغالى عليه (فى 


۳۲۰ 


لبیتین۰-۳۸؛ حیث یستعمل أسلوب البالغة البلاغی) » فان 
الشاعر ينسب كل اتتصار الخليفة إلى الله فى روح من 
التقوى: 
رمى بك الله برجيها فهدمها 
ولو رمى بك غير الله لم نصب 
ولا شك أن نماذج التوازى والتشابه التى عرضنا لها 
فيما سبق تسهم فى تخفيف أثر التوتر الناجم عن استعمال 
الطباق. والنتيجة هی آن خاتمة القصيدة تفك التوتر وتمید 
الانسجام» شأنها فی ذلك شأن الح رکة الختامية فی 
السيمفونية الموسيقية الجیدة. 
ولكن ماذا لمن تشبيه المرأة الغالب والصور الشهوانية 

المتكررة؟ ينيفى أن نربط هذا بظروف الحرب وهجوم 
البيزنطيين على زباطرة واخختيار الخليفة مدينة عمورية لتكون 
محل انتقامه 22 المؤرخون الأوائل: كالطبرى وابن 
الأثير» کیف استشیر ت مشاعر السلمین؛ وکیف غضب 
الخليفة ا من الفظائم التی ارتکبها تاوفیلس عندما 
افتحم زباطرة يقتل رجالها ويسمل عيونهم ويأسر نساء 
السلمین"*۰۲۱ ویقال ان العتصم نفسه ولد فى زباطرة» وإن 
كانت رواية أخرى تقول إنها كانت مسقط رأس والدته. 
كذلك يقال إن اختيار الخليفة عمورية يعود إلى أنها البلدة 
التی نشأت فیها آسرة تاوفیلس(۲۱۹. وم المؤكد أنه عندما 
استولى جنود البيزنطيين على زباطرة صرخت امرأة فیها 
تستفیث بالخلیفة» ویشیر الشاعر لی هذه الواقعة فی البیت 
( ۳ ومن الفید هنا یراد تعلیق ریبری علی البیت 
وقد اه عن التبریزی: 

«عندما استولى البیزنطیون علی زباطرة صرخحت 

امرأة مسلمة كان النصارى قد أمسكوا بها 

ليا فائلة: «رامعتصماه». ووصل الخبر لی 

الخليفة وهو مسك بكأس نبيذ فنحاه جانباً وأمر 

بالحشد والهجوم على عمورية. وامتنع الخليفة 

عن شهوة الفراش وعن النوم كى يلبى نداء المرأة 


من زباطرة» 2370 , 





چ ۳ 


عناصر المبالغة » فإنها تقدم لنا تفسيراً كافياً لهيمنة صور 
بعض الصور لدى القراءة الأولى لها. ذلك لأن ما سيطر على 
أذهان المسلمين كان قضية العرض وشرف نسائهم . 

إن قصيدة أبى تمام عن عمورية عمل شعرى محكم 
البناء بالغ التنظیم ؛ ود عناصر منها منفردة ف قصائده 
الأخرى. فصورة رماح امحاربين أو سيوفهم وهى «تنتهك 
المدن العذارى» مجدها مثلاً فى القصيدة المؤلفة لمدح خالدبن 
يزيد الغیانن ۱۳ كما جد المبالغة المتمثلة فى تشبيه اغارب 
الواحد بالجيش الوافر فى القصيدة التى مدح بها الحسن بن 
سهل (۱۹)» وتجد رنض التنجیم فی مدیحه تصدیقه علی بن 
الجهم "۳۳ وبالثل » فان ازهار الدغل الناجم عن الانتصار 
الحربی ده فی مدیح آخر للخليفة نفسه وقائد جیشه 
أفشين "١0‏ . لكن هذه العناصر وغيرها لا تجتمع إلا فى 
قصيذة عمورية ؛ حيث نندمج وتنصهر فى بناء كلى 
منسجم. 
القراء على مر العصور . وكما يتوقع » فإن النقاد والشراح 


الهوا مش: 


و ظيفة البلاغة 


اا رلتبريزى علقوا فقط 
على أبيات منفردة ؛ أو على بعض التعبيرات , کما کانت 
شروحهم مصطبفة نی الغالب بالطابع اللفوی . آما فی العصر 
الحدیث ؛ فنجد مارجولیوث یصفها بأنها من «ابرع تصائد 
آیی تمام» ؛ دون آن بشرح لنا السبب فى هذا الحکم (۳۲. 
أما الدارسوث العرب الذين ألفوا دراسات حول هذه القصيدة » 
مثل البهبیتی وعمر فروخ » فلم یعنوا بتحلیل القصيدة 
تفصيلاً » وصحيح أن شوقی ضیف قد أدلی بملاحظات 
بديعة » إن كانت موجزة على ما أسماه بتوافر الأضداد فى 
المصيدة ء وذلك فى كتابه (الفن ومذاهيه فى الشعر 
العربى)”'"؟. ومع ذلك؛ فلم يحاول أى ناقد» باسشكناء 
حاموری» القیام بتحلیل نفسی جاد للقصيد: » بل إن مخليله 
که يي E‏ لكتنا رأينا هنا 
كيف أن النظرة العامة للقصيدة » التى تنطلق من التحليل 
النصى لكنها لا تغفل عن البناء العام؛ تشبت أن الأسلوب 
البلاغى المعين يمكن فى الوقت نفسه أن يكون أساساً من 
أسس بناء القصيدة ودليلاً على معناها العام. إن فن البديع 
فى هذه القصيدة التى تعد من أروع نماذج الشعر العباسى: 


يجاوز كثيراً كونه مجرد حلية بلاغية أو زينة خارجية. 


(۱) پسر ابن العتز على أن البديع فى أصله ينقسم إلى خمسة أنواع فقط ٠‏ وإن كان فى تهاية كتابه يضيف إليها ثلائة عشر محسنا بديعيا . انظر كتاب البديع ؛ حفقه 


آغخاطیرس کراتشکوفسکی . لندن » ۱٩۹۳۵‏ (ص ۵۷ - اره). 


(۲) انظر السیوطی . |تمام الهراية . علی حاشية کتاب مفتاح العلوم للسکاکی . الطبعة الأولى . القاهرة . د . ت. 


(۳) (حسان عباس » تاریخ القد الأدبی عند العرب . ۱٩۷۱‏ ص١11‏ . 
(4)انظر المقالة الرائعة ل 
جمع ديفيد ديتشيز وأنطونى ثورلبى. لندت 15177 , ض ۳۱۵- ۰۳4۷ 


لبیتر دونکی حول الصلة بين هلا الفهرم للادب رسن البلاغة. «اليلاغة ۳ العصر الرميط» فى: : الأدب والحضارة الغرية: عالم العصرر الرسطى. 


2 ريناناجا كربى «ابن العتر: : دير عبدوث . ليل بنيرى» . مجلة الأدب العربی. العدد السادس .ص و 
)٩(‏ انظر دیوان ايي تمام. غفیق محمد عبده عزام (يشار إليه فيما يلى باسم الديوان) المجلد الأول: القاهرة؛ 1561. ص 15 . 


¥( ج. آریری. الشعر العربی: مدخل للطلاب. كميريدج» 1۹419 س ۰ 


(8) الديوان, المجلد الأول. ص 7/7. 
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مدهسوم «الکنابه» 
عند جال دز ادا 
الكتادة والنفكيك 


/1م0ة لاقلا لاا لانطتررة انلقن ۱۱۱۱ 


محمد على الكردى * 





0 لعل قضية طرح السؤال؛ كما يعبر عنها المفكر 
والأديب اللامع موريس بلانشو فى تأملاته الفلسفية ''2, 
هى خير مدخل للوصول إلى الدلالة العميقة التى يشكلها 
مفهوم «الكتابة» عند دريداء على شريطة أن نفهم أن قضية 
الكتابة ليست عند رائد التفكيكية محض مفهوم أو تصورء 
بقدر ما هى عملية إجرائية لا يمكن من غيرها فهم ليس 
فكر دريدا نفسه ودوره التقويضى للعقلانية الغربية فحسب» 
وإنما مجمل الفكر الأوروبى الموسوم بالحداثة. 

من ثم » إذا كان السؤال هو النقص عينه أو هو الرغبة 
عينها فى الحصول على الردء فإن الإجابة التى تشكل محقيق 
. الرغبة والرضاء ومن ثم الملل الذى سرعان ما يعقبهماء 
يمكن أن نكون على نحوين مختلفين: فهى إما إجابة عامة 
شاملة» وإما إجابة عميقة غائرة فى الأعماق. مهما يكن من 
أمرء فإن الإجابة العامة هى إجابة العقل التى توفرها المعرفة 
العلمية طالا آنه ليس هناك كما يذهب أرسطو _ إلا علم 
العام» أو هى » بعبارة أخرى» نتاج الرؤية الواضحة التى تفتح 





#قسم اللفة الفرنسية بكلية الآداب ؛ جامعة الإسكندرية. 





للإرادة طريق الفعل أو الإمجاز المستقيمء أما الإجابة العميقة 


القوی الفيبية » إجابة الأسطورة التى يعمى عنها العقل ولا 


يفطن إلى مغزاهاء ربما بسبب هذا الفيض النورانى الزائد عن 


الحدء الذى يؤدى إلى الانبهار» وربما أيضا يسبب ما يضعه 
الإنسان من ثقة زائدة عن المطلوب فى العقّل؛ وما قد تؤدى 
إليه هذه الثقة من زهو وغرور وخيلاء تخيل إليه أنه قادر على 
السيطرة على نفسه وعلى كل ما يحيط به من قوى غامضة؛ 
كأن ما يشعر به فى داخله مواز أو مطابق لما هو قائم فى 
حارجه» أو ليست الحقيقة فى التراث الفلسفى هى «المطابقة» 
بين تصوراتنا والواقع ؟ (1) 

لعل هذا اللون من الإجابة العامة هو ما يشكل انتصار 
الفکر علی الرأی» وبورجه خحاص علی الرأى الشائم : رلمله 
يشكل مرحلة انتصار العقل على الأسطورة؛ ولكنه ؛ من غير 
شك» انتصار واهم وغير موکد"۳" . ولعل زیف هذا الانتصار 
يقر فى طبيعته العامة نفسهاء وفی هذه القدرة التی تخیل | 
الإنسان أنه يستطيع بفضلها أن يحلق فى آفاق اله.المية وأن 
يتوازن مع ذاله؛ بحيث يصبح معاصرا لها متطابفا معها وماثلا 


Ya 


محمد على الکردی 


فيها بطريقة لا سبيل إلى الفكاك منها. ألم يستطع «أودیب»» 
مثالا على ذلك؛ أن يكتشف بذكائه اللماح ما عجز معظم 
الناس عن اكتشافه وفض سره؛ ألا وهو ۳ أیی الهول؛ 
بينما عجز» ف فی الوقت نفسه؛ عن فك لغز الحماة وقوانينها 
الخفية التى أودى به خرقه لها إلى الضلالة والضیاع ؟ 

ليس من شك فى أن ما أريد أن أخلص إليه هو أن ما 
برمی إليه بلانشو عبر مفهومى الإجابة «العامةة والإجابة 
«العميقة» اللذين سمحا لى بنسج مأ نسجت حول تأملاته» 
يبدو لى قاسما مشتركا لمعظم الفکر الاوروبی الحديث الذى 
تبلور فى إطار البنيوية والمدارس الأدبية والنقدية 9الجديدة؛» 
وبوجه خخاص لدى كتاب من أمثال رولان بارت و فيليب 
سوللرز و تودوروف وغیرهم» وهو القاسم الشترگ نفسه الذی 
رأيناه عند ميشيل فوكو فى صورة « کینونة» اللغة "۴۴ » والذی 
تتخلل آثاره معظم الفاهیم التفكيكية التی یقیم علیها دریدا 
رؤيته فى «التنائرة و «الاحیلدزی) (۵) 

نعود فقول : إن الإجابة العامة هى مایقدمهالنا 
العقل الفریی کما تأسس فی ظل «اللوجوس »الیونانی و 
ارتبط به من نظام عقلانی - أنطولوجی أخلاتى أما 
الإخابة العميقة + کما بسمیها بلانشسو» فهسی أقرب إلى 
ما یمکن تسمیته بالکبوت فی طیات الفکر العقلانی » وهی 
لذنك ترتبط آکشر بالجانب الأسطوری فی الفکر الیونانی 
والشرقی » وذلك بقدر ما يشكل الشرق القدیم لو طار ار 
ارف الأكبر الذی استمد منه الیونانیون الاوائل کثیرا من 

تصوراتهم الدينية و «الکوزموجونیة» . ولعلنا لغرب جيدا أن 
انتصار العقل المزعوم لم يقض كلية على دور الا سطورة رعلی 
۰ وظيفتها الكاشفة لطبيعة النفس البشرية؛ فهى بجانب 
استخدامها فى الإبداعات الأدبية» على مر العصور » كانت 
خير معين لفرويد و يوخ وغيرهما من رواد التحليل النفسى 

راسة وليل الدفعات العمیاء التی تصطرع نی أغوار 
0 الانسانی. 

بل إن الأدهى من ذلك كلهء هو أن هذه العقلانية 
التى سوف تشكل السمة العالمية للحضارة الفريية؛ لم تقض 
- ويسدو أنها لن تقضى - على الجوانب اللاعقلية التى 
شكلتها الأسطورة» والتى بلورتها علوم التحايل النفسى فى 
شكل دفعات عمياء وحتميات تتجاوز قدرة الذات على الرؤية 


5 


ب سس سس ڪڪ 


الواضحدة وقدرة الارادة علی الضبط واكتماسك والاعتدال . 
ولیس من شك فى أن هناك ارتباطات مؤكدة بين هيمنة 
التيارات المقلانية.تارة وانحسارها تارة أخرى من ناحية » 
وحركة الطبقات الاجتماعية فى صعودها وسقوطها وفقا 
لجدلية العلاقات الاجتماعية ‏ التاريخية من ناحية أخرى ؛ 
ذلك لأن الأفكار لا تتعشر أو تسوه ء كما يخيل | 
الكثيرين» فى فراغ أو فى عالم المطلق والتجريدات» وإنما فى 
إطار الجدلية التاريخية التى تضفى عليها مضمونها الفعلى 
والحقيقى. من ثم: ليس من الأمور الاعتباطية أن يرتبط 
صعود التیارات العقلانية بان القرن الثامن عشر بقيام الدرلة 
الليبرالية أو البورجوازية الحديثة» وليس من الأمور العشوائية أن 
ترتبط الحركة الرومانسية» فى الأغلب » بهزيمة الشورة 
الفرنسية وعودة طبقة النبلاء إلى الحكم »وان كانت هذه 
الظاهرة لا خجب بالطبع دور الفعالیات التاريخية الاخری؛ 
مثل مقوط نموذج الثقافة الرسمية أو الهيمنة الذی ارتبطت 
من خلاله الكلاسيكية بمعيارية الثقافة اليونانية واللاتينية» 
بوصفها نموذجا للعالمية وجاوز الزمن» وصعود الثقافة الشعبية 
من حيث هى سمة من سمات بناء الهوية القومية 
واستردادها؛ حاصة فى إطار الدور الرائد الذى سوف تلعبه 
الرومانسية الألمانية. 

وأخيرا؛ ليس من الأمور العارضة أن تزداد هذه الحركة 
الناهضة للمنظور العقلانی؛ التی لم تختف قط عبر التاریخ 
الحدیث والعاصر؛ قوة وضراوة مع استتباب دعائم اجتمع 
الصناعی فی التصف الثانی من القرن التاسع عشر وانتشار 
هيمنته على معظم بقاع العالم. ولعلنا نتذكرء على سبیل 
الثال» ما کان یمشله نموذج روسو الاصلاحی من «غرابةه 
فی قلب فلسفة التنوير» والاستخدام «المعكوس» الذى قام به 
«ساده للسفل نفسه ولنطق الطبيعة فی تبریر الجريمة 
والشذوذ» وذلك فی الوقت نفسه الذی بتحدث فيه رجال 
القانون عن الحقوق «الطبیعیة» للإنسان. كما لا يغيب على . 
أحد الدرر «المغالى» الذی لعبعه «الرمزیة» ذات النزعة 
الأنطولوجية الواضحة, ودالبرناسیة» ذات النزعة المتعالية على 
الواقعية والنفعية. آما فی عصر أرج الوضمية والعقلانية 
البرجماتية اللعين واكبتا انتشار الإمبريالية العلمية واستقرار 
مبادئ السوق وأخلاقياته» فإننا نرى قوى «اللاعقل» المدمرة 


r. 


للأعراف والقيم البرجوازية تتبثق عبر جربة لوتريامون الشعرية 
بالفة العنف» وعبر تمربة رامبو الرائدة فی مجال « کیمیاء 
الکلمة» ؛ وهما التجریتان اللتان سوف تؤكدهما الحركة 
«السريالية» فى الثلث الأول من القرن العشرین؛ بل نراها عبر 
«الوجودیة» نفسها فى ثورتها العارمة على النسق الهیجلی» 
وما يمثله من قمع للحرية الفردية وكبت لتلقائية الذات فى 
سعيها نحو التحقق المبدع الخلاق عبر الزمان والتاريخ . 

ولكنء إذا كانت هذه التيارات المناهمضة للعقلانية 
المثالية وللقيم الأخلاقية النفعية قد تناثرت» كما نرى» عبر 
التاريخ الغربى الحديث والمعاصرء مع بعض الاختلافات فى 
الرؤى والخلفيات الإيديولوجية - من غير شك - هنا وهناك؛ 
كما نرى ذلك راضحا بين النيتشوية والفرويدية والماركسية 
التى تشترك جميعا فى رفضها التراث الغربى الكلاسى» إلا 
نها لا تبلغ بحال من الأحوال فى ثوريتها 9الإبستمولوجية؛ 
الحد الذى وصلت إليه التفكيكية؛ ؛ ليس فحسب فی نقد 
القوالب النطقية الظاهرة للفکر الغربی الوروث» وانما فی 
تفويض تجربة «اللوجوس» أو العقل الغربى نفسه فى الياته 
الأساسية. 

غير أننا نعود تتقول , على طريقة دریدا نفسه الذی 
یقدم المفهوم ثم يتجاوزه عن طريق (الإمحاء» الإيجابى ‏ إن 
صح هذا التعبير"“ - إن هذه الشورة آقرب (لی الشورة الكلامية 
منها إلى دعوة جادة إلى تغيير الواقع أو حتى إلى إيجاد لون 
جديد من الخطاب المؤثر أو الفعال. بعيارة أخرى» إن ثورية 
الخطاب التفكيكى ليست أكثر حدة أو قوة من ثورية الخطاب 
النیعشوی آو الارکسی » ومی ان کانت تعطی خطاب 
التفكيك قدرة لانهائية على كشف أوهام العلمية والوضوعية 
الصارمة التى قام عليها الخطاب الفلسفی الغربی التوارث» 


فذلك بقدر ما يكشف لنا أى خطاب نقدىء وهذه حقيقة. 


يجب التسليم بهاء أن كل ما يبدعه الإنسان » غربياً كان أم 
شرقيا من تساج أدبى أو فكرىء لا يمكنه أن يفلت من 
حبائل الإيديولوجيا. وذلك بقدر ما تمثل الإيديولوجيا صفة 
ملازمة لكل خطاب إنسانى » وبقدر ما يشكل هذا الخطاب 
محاولة يائسة لتجاوز الصد ع الجذرى الذى یقم فى قلب 
المسافة بين الوجود والتصور وبين الشعور واللاشعور'". وإذا 


ا 


کان الخطاب التفکیکی بعد» فی نظرناء أقل ثورية من أى 


خطاب سابق عليه فذلك لأنه يخرج من جهة عن دائرة 
الاريخ ويقع فی خحتام الفلسفات التی طمحت» دم أو 
بآخر » فى إقامة جسر بين الواقع والتنظيرء أو التى رأت 

کر راديا للعمل أو وسيلة منهجية للشأثير على مجرى 
الأحداث وحركة الصيرورة التاريخية. إننا مع الفكر 
التفكيكى؛ مع فكر نهايات التاريخ ونهايات الفلسفة بمعناها 
العريق» أى الميتافيزيقا والأنطولوجياء وكذلك مع هيمنة 


مفاهيم المكان والسطحية 240 والإحساس بالانحدار والشيثية 


وسيطرة الآلة المعقدة وما یواکبها من استراتیجیات «اللعب» 
النظم الذی یجتاح معظم امجالات الثقافية؛ من آدبية وفنية 
وفلسفية. 

حینما بخرج الفکر التفکیکی عن دائرة التاریخ» 
ويعترف ضمنا بنهاية الفلسفة مع هیجل الذی یصل الطلق 
ا ا 
التاريخ » ومن ثم مؤسس للتاريخ”1؟ ومهيمن عليه؛ فإنه لآيجد 
أمامه إلا طرق المراوغة والمداورة والالتواء لتفكيك ما أقامه 
تاريخ الفکر الغربی من قيم وأنساق ومفاهیم منطقية وأحلاقية 
عدت الی وقت قریب» بمغابة جوهر الفکر الانسانی 
وحاضره الذی لا يغيب فى انفتاحه الجذرى على الماضى 
والسعقبل. وليس من شك فى أن المراوغة أو الالتواء 
(وه«مآ) فی قلب «اللوجوس»؛ کما یمارسهما فیلسوف 
على شاكلة دریدا ۰۲۱۳۱ لا بخرجان عن إطار اللمب؛ وذلك 
ا يفترضه هذا اللعب من قيام عالم متخم ومجتمع بقوم 
على الفائض الاستهلا كى» وما يقتضيه من اصطناع لغة 
وظيفية أو «عدمیة» - وفقا لتعبیرات بلانشو - تعمل علی 
تحویل 00 0 ضروب من التشكيلات الخيالية النى 
لايناط بها إدراك غور نفسی أو وصف حقيقة واقعةء إذ لم 
شا اف اتکی سم ار 
الفعلى أو المرجعى إلى مرتبة أثر من آثار النص(۱ ٩۱‏ إلا هذه 
اللغة نفسهاء هذه اللغة العدمية التى تولد الحقيقة ونقيضهاء 
والتى لاتتأكد إلا كاختلاف جذرى يمكنهاء فى الوقت 
تفسه» من صياغة العالم ونقضهء أو استبداله بقرين زائف 


١ (ع510131)‎ 


۳۳۹ 


نسدد على الكروئ سس وا ما تس و و ا 


وإذا كان التفكيك سلبا خالصا ونفيا محضاء فهو لا 
يتحقق» مع ذلك» إلا بتوافر مجموعة من الشروط . ولعل على 
رأس هذه الشروط التنكر للاسم والتسمية» وذلك بقدر ما 
پر دنا الاسم الذی پاصد.ر الجملة وییکم سرکتها ویحدد 
تصدیتها الی فضاء دلالی متجانس والی وحدة أولية سابقة 
على الفكر؛ فالاسم مدید وإحاطة 2١9”‏ وإبراز لدعائم عالم 
یقوم علی الثبات والسکون ولرتکزات نظام یحکمه التراتب 
والتدرج. ومن ثم كان على فعل التفكيك» بواسطة 
إجراءات الكتابة لا تعسم به من عتمة أو كثافة تكاد تكون 
ملازمة لاهیتها التحبیریة) ؛ بث البلبلة والفوضی فى قلب 
الخطاب المستتب أو سابق التنظيم. كذلك يقع على عاتق 
عملية التفكيك إحداث فرجة فى نسيج الدص؛ بحيث تزدوج 
ععملية القراءة» وبحیت تسمح هذه «القراءة الزدوجة» المتبثقة 
عن هذه الفرجة بخلخلة النص وكشف الجذور التى يسميها 
دريدا (المركزية الصوتية والتصورية؛ ؛ والتى تشكل العامل 
الميتافيزيقى أو الإيديولوجى الكامن لمجمل الخطاب الفلسفى 

إن التفكيك من حيث هو عملية تفتيتية لكل خطاب 
دلالية “ويصيغ قراءة مترسبة عبر التاریخ فی صورة قواعد 
وأصول ونظم مقننة أو مودعة فيما يشبه المراسيم المتوارثة التى 
لايجوز خرقها أو الخروج عليهاء هو ضرب من الممارسة 
الظاهرية التی تنصب عملياتها علی «السطح» الخارجى 
لعلامات الخطاب» وذلك بالقدر الذی مول فیه هذه الظاهرية 
دون الارتداد إلى أية احتمالية مضمرة أو كامنة فى قلب 
الشعور أو اللاشعور» وبحيث تعوق ربط علامات الخطاب بأية 
عمليات تصورية أو تفسيرية ترتكز على معابير خارجية 
ومرجعية على شاكلة المؤثرات الاجتماعية أو النفسية أو كل 
غقبقا ندلولات وغایات حسية أو حدسية او عقلية سابقة 
عليه أو موجهة له. 

ولعل أهم ما يميز هذه الممارسة النظرية هو تشكيكها 
فی الملاقة الثابتة و الستقرة التی تقوم بین الدال والمدلول؛ 


۳۳۸ 


أى بين #الصورة الصوتية؛ - وفقا لتعبیر سوسیر - ومفهوم 
الشئ أو نصوره؛ وهى العلاقة التى يحاول دريدا زعزعتها 
بردها إلى فضاء الاختلاف وسلبيته الجذرية» وذلك بقدر ما 
یشکل مفهوم النفى لديه نوعا من المغايرة العامة التى لاا علاقة 
لها البتة بالرحلة السلبية للمفهوم فی صعوده نحو 
«الترکیب» - کما هو الحال عند هیجل - التی لاتقم» کما 
يقول دريداء علی مستوی الدلولات نفسها وانما علی 
مستوى بناء الصيغ والتسراكيب اللغوية - الفكرية أو 
التصوریة۲۱۳۱. وليس من شك فى أننا هنا أمام محاولة تقوم 
على النفاذ من فجوات النص ومحاور تمفصله وتقاطعاته؛ 
وذلك بعد كشف علاقات القوى التاريخية التى تضفى عليه 
تماسكه الدلالى الظاهر, وتخدد له ضروب التفسيرات الممكنة 
وغير الممكنة. 

إن ما يرمى إليه فيلسوف التفكيك بهذا الصدد هو 
نوع - لو استخدمنا مفهوما خاصا بمدرسة ألتوسير- من 
اكتشاف «قواعد إنتاج النص» التى تضع أيدينا على الآليات 
التى تنتج موضوعاته ومفاهيمه وترسم له حدوده الدلالية» 
والتی تقودنا معرفتها الی إعادة توزيع مفرداته وعناصره 
واستغلال فراغانه أو استشمارها؛ لا على شكل ارتدادات إلى 
قصديات مصدرية تفترض ننظيما شعوريا سابقا على النص» 
ولا على شكل غايات محكمات يؤدى إليها النص بطريقة 
حتمية كما تنتج العلة معلولاتهاء وإنما فى صورة إعادة 
كتابة أو استنساخ» تفسح الغممال لبروز الشغرات والتناقضات 
والتساژلات» وتعمل جاهدة علی فتح النص والابقاء على 
انفراجته بشکل دائم ومستمر. ولیس من شك فى أن هذا 
الفتق الذى يمارسه فيلسوف التفكيك فى نسيج النص 
الفروء» هو الذی يتيح له ليس فحسب الوقوف على تناقضاته 
وانما کذلك استخدامها وتوظیفها فی اجراء العدید من 
«القراءات المردوجة) ؛ بحيث لا نتمکن قط من اللجوء» تخت 
وقع ميولنا ونزعاتنا اللاشعورية أو تصوراتنا وأحكامنا 
الإيديولوجية المسبقة» إلى إغلاقه أو حبسه فى صورة دائرة 
يقع فى قلبها شمور الفسر أو محلل على شاكلة ما يسميه 
أصحاب التأویل بالداثرة الهرمنيوطيقية» ۲۱۹۱ . 





اي ا 


لا جرم؛ من ثمء أن يلجأ دريدا فى معالجته اتصوص 
لتى يخضعها للتحليل والتفكيك؛ إلى نوع من المصطلحات 
یقوم - فی معظمه - علی توظیف مجموعة من الصور 
والاستعارات والتشبیهات التی تتراوح بین القطع والحز 
والوسم والحد والحفر وبین عملیات من التناقض والتعارض 
والابدال وازدواجية الدلالة, وذلك حتی یظل الذهن بمنأی 
عن کل مژثرات الحقل الدلالی والرمزی التوارث فی الفکر 
الغربی؛ وبعیدا عن |جراءانه المفاهيمية المألوفة على شاكلة 
مفاهیم القبلية (0510:1 ۵) أو الامبريقية التی ترد جمیما إلى 
آس «اللوجوس؛ الغربی» ولی ما يقيمه من فصل وهمى أو 
متفق علیه ضمنا بین الفکر والواقع ۰۲۲۹ ولعل ضرورة 
استبعاد هذه الفاهیم » بالنسبة إلى فكر التفكيك» تتضح لنا 
أكثر حينما نفهم أنها جميعا ترد إلى ضرب من الظاهرية 
الوجهة او «الضبوطةه فی قلب الخطاب الیتافیزنقی 
التقليدى؛ بینما يسعى دريدا إلى تأسيس ظاهرية جديدة تقوم 
علی الفايرة التامة» أو على نوع من «القفرة خارج حدود 
"«الریطوریقا» التقليدية التی ترد النص» كما ألفنا ذلك طويلاء 
ٍلی «جوائیةه مبدعه من جهة؛ والی «خارجية» مرجعه من 
ای 
إن هذه الظاهرية لا تردناء كما هو واضح» إلى واقع 
خارج النص» وإنما هى تعمل على مويل الواقع الذى لا 
يستطيع أن يفلت من شباك المتخيل؛ إلى أثر من آثار النص» 
'وذلك بقدر ما يشكل أى إبداع فكرى أو فنى صياغة جديدة 
للواقع وإعادة تركيب عناصره وتوزيعها من خلال الرموز أو 
المواد التعبيرية التى يستخدمها المبدع. ومن 8 فان هذه 
الظاهرية التی تتجدد فی (طار هذا العنی» سوف تتضمن 
بالضرورة الغاء أى بعد داخلى أو ما قد نتصوره مضمونا يشير 
إلى هوية ثابتة أو ذاتية متجانة قابعة فى قلب النص. وليس 
من شك فى أن خرير النص من هذه المرجعيات الخارجية 
والناخلية ما هو إلا إجراء يقصد به مويل النص من وطيقته 
العقليدية - من حيث كونه وليقة - إلى جماع من 
المارسات الانتاجية لدلالات 2 عنه» و بعبارة آحری 
لدلالات لا تتطابق بأية حال ومعطیاته الباشرة؛ أو ترد إلى 
معان كامنة أو غائمة متضمنة فيه بالقوة» وانما لدلالات 
مرجأة؛ أى قابلة دوما للإنتاج انطلاقا من فراغات الكتابة 


)¥( 
وخطو"'. 


مفهوم الكتابة عند جاك دريدا 
ومن المساحات «البيضاء؛ التى تولدها هذه الفراغات» رالتي 
تشكل ‏ ابتداء من الشاعر ملارميه ‏ قضية الادب الرئيسية؛ 
ألا وهى أن موضوع الأدب هو الأدب نفسه؛ أى الإبداع 
اللغوى فى المقام الأول ٠‏ 

ویذهب دریدا الی آن هذه الساحات البیضاء » التى 
علینا آن نتلمسها بین ثنایا السطور هی نوع من قراءة الغاشب 


الظاهر أر «الخفی - القروء» كما یقول» وهى قراءة غير 


متاحة الا بواسطة ازدواج الرؤية ؛ أى ما يسميه الكاتب تارة 
«الجلسة ۳۹ دوجة) (562066 00016) وتارة أخخمر: ی ظاهرة 
تعليق النص (5050605) . ويتضح لما مفهوم «التعليق) هذا 
بتامل وظيفة «العنوانه نی شعر ملارمیه ۰ وذلك بقدر ما لا 
یأخذ منه هذا الشاعر إلاصورة العلو والهيمنة على فضاء 
القصيدة وكأنه أشبه پ 1 الثرياه المعلقة فى سماء الغرفة» 
ولکنها لا خدد ؛ بأى شكل من الأشكال: محتويائها أو 
ترتبط بها ارتباطا منطقیا أو موضوعيا . من ثم ٠‏ فالعنوان عند 
الکلمات لینیر «تعرجانها؛ » ومحض هالة ضبابية تفتح لخيال 
الشاعر ولخیال القارئ معا مجالات متمددة لتولید الصور 
والاستعارا أت والكنايات . ب : بعبارة ۾ آحری ( لیس على «العنوان4 


۱ أن يحكم معانى القصيدةء إن كانت هناك معان يعتد بهاء 


وليس عليه أن يحددها بطريقة مسبقة؛ فهوه وان کان یحتل 
المدارة مثل مقدمة الكتاب؛ ليس وسيلة إلى تلخيص أو 
تقديم موضوع من الموضوعات أو ذريعة لإبراز نقاط نرنكز 
عليها فى فهم وإدراك أغراض أو أهداف كاتب من الكتاب» 
وذلك بالقدر الذى أوضحنا فيه أن عملية الكتابة لا يناط بهاء 
فى فكر الحداثة» ردنا إلى نفسية الشاعر أو الأديب والتعبير 
عن خطلجاته وأحاسيسه بنوع من الانعكاس لهاء أو ردنا إلى 
العالم الخارجى مجرد وصف معالمه أو الإشارة إلى أحدائه 


إن مفهوم الكتابة عند ملارميه یضع » کمانری ا 
لضرب عريق وراسخ من .تاريخ الادب» کما یذهب دریدا؛ 
لتاريخ يهيمن عليه عرض الأفكار والعواطف والبحث عن 
الحقائق» وفقا لمبدأ المحاكاة الأرسطى الذى يجعل من الفن 
صورة معبرة ومؤثرة للحياة؛ وذلك حتى يؤسس فنا جديدا 


۹ 


مجماد علی الکردی ...سس سس سس سم 


يقوم على استغلال حركة رموز الكتابة فى توليد نوع من 
الحقيفة «البیضاء» التى لا تتكفل بأن تنقل إلينا صورا من 
الحياة أو صوت الضمير وخلجات الوجدان: بقدر ما تتجشم 
بدا ع عالم حیالی یصعب فیه «الحسم» بين السقيقة 
والكذب» أو بين درجات الصدق والزيف. ومن ثم » تتحدد 
وظيفة الكتابة الجديدة فى أنها ليست محاكاة نقريرية لمبادئ 
مثالية, ولا تقلیدا ثل وقيم تقيمها علاقات القوى السائدة؛ 
وإنما نوع من مغامرة الحرف ومن استنبات الورقة البيضاء 
وإخصاب النص حتى ينمو ويتفرع فى كل اجاه؛ بعيدا عن 
كل وحدة موضوعية أو ذاتية مفروضة عليه؛ وفى حرية تكاد 
تكفل كل ضروب التناقض والاختلافء وتكاد نفلت من 
كل صنوف القواعد والالتزامات» فنية كانت أو فكرية أو 
معيارية» اللهم إلا من ضرورات الكتابة التى تخطها لنفسها 
على طريق التجديد؛ أى دالقطع» » كنوع من اللعب المنظم. 

ان هذه اللعبة النظمة » التی يقوم فيها «القلم؛ بدور 
البطل الاسترانیجی» تعحقق بصورة مثلی فى رواية (أعداد 
)N‏ لفیلیب سوللرز O‏ الذی یصل بفن الکتابة 
إلى غايته القصوى» وهى غاية لا تتجاوز الوهم والخیال» ولا 
تخرج عن حيز الورقة المكتوبة التى تردنا سطورها وما ترسمه 
من أشكال وظلال إلى عالم من المسرحة الآدبية والتمثيل 
(اللعب) الخطابى الصرف؛ أى إلى عالم لا يتجاوز ممثلوه؛ 
فى نهاية المطاف » دور الكاتب ‏ النخفرج ودور القارئ - 
المشاهد . ولعل هذه التمثلية الأدبية التى يتيحها فن الكتابة 
الحدیدة» تبلغ غايتها حينما يخيل إلى القارئ - طالما نحن 
لم نخرج من عالم التمشیل الذائی (2010-۲60۳6560)21107) 
لدب الذی تمارسه مدرسة :0۵1 416۱ - أنه قد محرر من 
علاقة التبعية التی کانت تفرضها علیه الوظيفة التقليدية 
للأدب؛ حيث يلعب المؤلف دور مؤسس المعنى ومبلغ الرسالة 
والمربى والواعظ والأب المهيمن» بينما يكتفى القارئ بدور 
المتلقى أو المستهلك السلبى الذى يكتفى باجترار متعته؛ سواء 
بالا تماد مع :الأبطال» أو الاغتراب فى الأحكام والتتصورات 
الملتوية التى تفرض عليه. إن هذه الدمثيلية نتيح للقارئ 
المشاركة الفعالة فى صياغة هذه الممارسة الروائية المفترحة؛ 
وفى الإحلال محل المؤلف العليم بكل شئ والمستبد برأيه 


7 ۳۳۰ 


ورژیته » وذلك بما یتوافر له من فرص لتقطیع انتاج الکانب 
وإعادة وزيع عناصره؛ وبما یتاح له من إمكانات قصم عرق 
هذا المدول أو الحضور الخادع الذى يبدو كأن المبدع يحاول 
مارسته من خحلال عمله . 

لاجرم؛ من ثم أن تن من هذه الرژية الجدیدة 
للنص كل بعد نفسى للشخصية وكل رؤية شمولية للأحداث 
وکل تسلسل منطقی لهاء وأن تستيدل بالأساليب التقليدية 
التى تقوم على التصوير والتعبير رؤية مغايرة تقوم على 
التفكيك وعلى بث بذور التناقض والاختلاف داخخل النص» 
بغرض تكاثره وتفرغه وتفتيته إلى مالا نهاية عن طريق . 
التحويل والإبدال. ولا جرم أن تذوب فى هذه الرؤية الجديدة 
صورة المؤلف المبدع والملهم من قبل القوى الغيبية لتحل 
محله 0 (ذات ري لا کیان وج ولا 0 خارج 
مع الكتابة ا أسطورة الكلمة الحية, دك 
التصورات المتمركزة حول أولوية الصوت وقدرته اللامتناهية " 
على تمثيل الحقائق المجردة التى تعيش فى كنفها الميتافيزيقا 
الغربية منذ تأسيسها مع أفلاطون وحتى أفولها مع هيدجر . 
وعلی هذا النحوء تنىش فكرة موت المؤلف» وتغيب صورته 
الحية لتصبح محض بوْرة فى شبكة التص أو محض هوية 
نحوية تسمح بتقطيع جمله وإعادة توزيعها أو إبدال عناصرهاء 
لا من منطلق تولید المانی وتخقیق رغبة المدمائل بإحلاله فى 
الاخر ونفیه له» وانما علی مستوی البناء والترکیب واعادة 
تفكيك البناء والتركيب» على شاكلة تكائر الأبناء من خلال 
f‏ (۱۹) 


موت الاب 


علامات تاريخية 

لا شئ بحتم علینا آن نعتقد آن مفهوم الکتابة» كما 
يرز عبر کتابات ملارمیه وسوللرز » یتطابق تماما و النظور 
التفكيكى الذى يدعو إليه دريدا نفسه كما لا يجب أن تغرر 
بنا هذه الانزلاقات المستمرة التى تتم بين بعض نصوصه 
ونصوص غيره من كتاب الحدائة وما بعد الحداثة. ذلك لأن 
مظاهر التشابه والتقارب لا يجب أن تعمينا عن الفوارق ٠‏ 
والانعتلافات؛ خاصة فی مجال دراسات تقوم أساسا على مبدأ 
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الا عتلاف .من ثم ¢ فالرة ژية 2 الادية البسحت للکتابة التی 
ينادى بها سوللن: (* 1 واستقلالية الکتابة الشعرية التی أسسها 
ملارميه ""ء والتى لا تخلو ماديتها الرمزية من نزعات مثالية 
أو قل «ماورائية» لاتستهلكان تماما إن صح هذا التعبیر - 
کل الامکانات والاحتمالات التی یطرحها إشكال الكتابة 
الجذرى 0 ثنائية أساسية لا هى بالمادية ولا هى 
بالشالية 9 , 
دیامن ها کر رت اون ام 
وكذلك من غير أن نحاول طمس هذا الشتات ومجاوز 
خصوصيته من حيث هو فكر للتنائر المنهجى» وللانفلات 
الدائب می الرکز ۲۳۳۲ الذى لا مكان له فى إطار النظريات 
التی محاول الافلات من نسقية البنيوية وداثریتها الغلقة. 
ولعل أول ما يجب أن نعنى به من جوانب هذا 
الإشكال الذی یثبره الکانب بصدد الکتابة؛ هو أرلا علاقته 
بالصوت » وثانیا مدى مشروعية ثانويته م فی قلب 
الفكر الميتافيزيقى الغربى بالنسبة ی اة ية الصوت أو 
الشفاهية پوجه عام. ولیس من شك فی آن ما یطرحه دریدا 
على بساط البحث » من خخلال هذه النقطة , هو التشکيك 
فی (حدی مسلمات الفکر الدوجماطیقی بعامة» وذلك بقدر 
2 هذا | الفكر على مطابقة اليفين زر و 
ا ا و ا ل 
مسافة بينه وبين العالم؛ ويتقلص فيها كل إمكان للشك أو 
التساژل النهجی الذی یحرر الفکر ویطلق ساره من قید 
الوجود . ولریما یجدر بناء هناء أن ننوه بأن هذا الإشكال لم 
يطرح دائما من خلال هذا المنظور التفكيكى ؛ خاصة أن 
محط الاهتمام فی کشیر من الدراسات "*۳؟ يدور حول 
التمييز بين مقومات الثقافة الشفاهية من حيث ارتباطها 
بنمعط تاریخی یتمتم بطقوسه ومراسیمه» بل بفلسفته الملازمة 
له وبين مقومات الثقافة المكتوية الى لم تتبلور» »> على الأقل 
فى صورة إشكال خاص بالكتابة » إلا فى ظل الحداثة 
والایدیولوجیات النأاجمة عنها ناك ٠‏ ومن لم » يبقى لفكر 
التفكيك هذا التفرد » وهو أنه للا يهدف إلى تخديد الأشكال 
الكتابية بقدر ما يهدف إلى طرح إشكال «الفضاء» التقدى 


مفهرم الكتابة عند جاك دريدا 


الذى بتطور من خلاله المنظور الإيديولوجى للشفاهية فى 
قلب الفكر الغربى الموروث. 

إن الخلخلة» التى يحاول دريدا بثها فى قلب الخطاب 
الفلسفى الغربى التقليدى » تمس قواعده الأساسية وآلياته 
انحورية التی یفوم عليهاء وذلك بقدر مايقوم أى خخطاب 
عقلانی - مثالی (وحتی مادی عن طربق القلب) علی نوع 
من الر كزية الصوتية ۳۵۲۵۵۵۵۲۲۵۲۵ ۰ من جهة » وعلی 
نموذج عقلی - لنوی (10808) ضمنی أر قلبى يوجهه 
وبرسم له أطره وحدوده التى لا يستطيع تجاوزها » من جهة 
أخرى . ولاشك أنه إذا كان دريدا يربط بين المركزية الصوتية 
وم رکزية «اللوجوس» فی الفکر الغربی » فذلك لأن الخطاب 
الفلسفى لم ينشأ ولم يتبلور عند اليونانيين القدماء إلا بقيام 
إللغة الصوتية التی تعتمد على النظام الأبجدى فى الكتابة » 
ولأن الفكر لميتافيزيقى الجرد لم يستطع أن يتضوع ويتألق إلا 
بالقدر الذى أناحته له اللغة الصوتية من تليق وتجاوز للصور 
المادية المباشرة التى كانت تتم بواسطتها أنماط الكتابات 
لسابقة على النظام الابجدی » سواء فی صورة -۲۱0۱0 
grammes‏ ر فی صورة 1060870۳07165 . ولیس من شك فی 


أن نقد الأسس اس للخطاب ا الفربی» اراز 


تضخيم راع 1 ا للمكونات الكتابية للفكى زمر 


الأمر الذى يدفعه إلى محاولة ايض نوع من الکتابية ۲ 
«الجراماتولوجیا؛ الجذرية. . ومع ذلك» فهذه النزعة المتطرفة» 
التی یتسم بها مدخل دریدا (لی الفلسفة؛ لا تخلو هی نفسها 
من رژية نقدية وادراك عميق للطرق السدودة التی تدی 
إليها. ولعل ذلك يفسر لنا غياب أية نظرية ٩وضعیة»‏ للکتابة 
عند دريداء وعجز الفكر التفكيكى بعامة عن جاوز المرحلة 
لنقدية إلى مرحلة تأسيسية أو بناءة. 

بيد أن استبقاء الفكر التفكيكى فى حيز النقد أمر لا 
يخلو فى حد ذاته من جوانب يناءةء وذلك بقدر ما يعمل 
هذا الفکر» بجانب ممارضته لکل فکر دوجماطیقی رأكدء 
على 7 تغوير الفكر البشرى وتخريره من ربقة التقاليد العتيقة 
والأنماط التصورية البالية. ولمل تضخیم دور الکتابة» على 
حساب الصوت أو الکلمة الحية» من الأمور التی تیر من 


المغاكل أكثر ما خلء إلا أنه اخميار يشكل - - فی حد ذانه - 
أحد الإمكانات بالغة الأهمية التى استطاعت التفكيكية 


TY 


محمد علی الکردی 


بواسطتها تقويض دعائم المركزية الفكرية للخطاب الفلسفى 
الغربی» كما استطاعت أن تولد عن طريق الكتابة صورة 
مق مستقبلية ومتحركة للفكر البشرى» وذلك بقدر ما تشكا 
ظاهرة الکتاية الفکر فی مأله» بوصفه مارسة [بداعية» ولیس 
فى ماضيه أو فى تطابقه مع الخطاب السائد. 


أفلاطون ومبدا العقار 

بالرغم من أن عالما مثل والتر أوغ ""“ بحاول أن يقدم 
نا أفلاطون فی صورة معادية تماما للشعر وللفکر الشفاهی» 
فان دریدا یعمل علی تقدیمه فی صورة مغايرة نماما؛ لذ انه 
يعده المؤسس الأول لأحكام القيمة التى أضيفت إلى ما 
يسمى بالكلمة الحية» والتى أدت إلى تضاؤل وظيفة الكتابة 
وتدنيها إلن مرتبه التابع أو الصورة الباهتة للصوت ¥ 

وليس من شك فى أن موقف دريدا من أفلاطون يقوم 
على الالتباس والمراوغة؛ إذ إنه لا يعالج حواراته أو نتصوصه 
وفقا لمصطلحاتها الظاهرة أو باعتبارها تقدم لنا مجموعة من 
على نقيض ذلكء إنه يستغل صورة الجذر اللغوى الذى يرد 
لفظلة النص إلى معنی «النسیج» ليحارل فك نس «فیدروس) 
بوجه خاصء وليحاول أن يقنعنا بأن ما توصل إلى كشفه قد 
استمر قرونا عدة مطويا أو خبيئا فى طياته وثناياه. ويبدو أن 
دريدا قد وجد ضالته فى مفهوم «العقار) (pharmakon)‏ 
الذى يلعب فى النص الأفلاطونى دورا محوريا ولكته بالغ 
التناقض والالتياس» ولعله أشبه بدور العنوان المضلل الذى 
رأيناه يعمل كنوع من «البیاض! الولد للمعانی والدلالات 
عند الشاعر ملارمیه. ۱ 

ولكن ما العلاقة التى تربط بين العقار أو «الفارماكون» 
و حوار «فيدروس)؟ فى الواقع؛ إن ذكر العقارء بالرغم من 
آهمیعه ال ركزية فی نسیج الفکر الأفلاطونى» سوف یأتی 
بطريقة عارضة من خلال الانزلاقات الکلامية التی تضفی 
نوعا می الجدلية الحيوية علی الحوار. ذلك آن «فیدروس» 
بيدأ قائلا إن الأحرار من الرجال يأبون أن يخلفوا وراءهم 
كتابات مدونة على شاكلة ما يفعله الكتبة والسفسطائيون 
الذين ل يعبروكث عن أفكارهم بقدر ما ينقلون أقكار الاخرین » 


۳۳۲ 





وهو ما يدفع سقراط إلى الرد بأن الذى يهم ليس هم 
الأشخاص إإنما الظروف التى تدون فيها الحقيقة 
وا موضوعات إلتى تتصل يها ؛ إذ إن مفهوم «الوضوع) الذی 
يشير فى اليونانية» كما فى العربية» إلى الموضع والموضوع 
(د۲0۲0) سرعان مایدفع «فيدروس» إلى ذكر أسطورة 
أوريغيا (علاطا:0) التى تدفعها ريح الشمال «بوریه» -80) 
(6: إلى السقوط من فوق الربوة» وذلك فى اللحظة عينها 
التى بدأت تفتتن بجمال الموقع؛ وهو ما یحث سقراط على 
قوله العابث بأن سقوط هذه العذراء قد تم فى اللحظة التى 
كانت تعبث فيها مع الصیدلانی ›)۴٣۸٣ ٣ ٤٤٤(‏ مشیرا 
بذلك الی وجود عین ماء للاستشفاء بهذا الوضم "۳ . 

مهما یکن - اذن - من أمر هذه الاشارة الأخيرة الی 
عالم الاستشفاءء التى أوضحها أحد کبار دارسی 
الأفلاطونية (*22» فإن ما يلتقطه دريدا هو الدور الهامشى 
وال رکزی» فی الوقت نفسه لهذا الوجود اللشبس للفظة 
«الصیدلة» أو العقارء نظرا لا قد يتوافق فى هذا الأخير من 
معنی «السم» مع حادثة سقوط العذراء» ولا سوف تدرج 
عليه اللغة بعد ذلك من استخدامه بمعنى الدواء والعلاج. إن 
هذا اللبس عينه هو ما يقود دريدا إلى انخاذ مفهوم العقار 
أنموذجا للکتابة, وذلك بقدر ما تشکل هذه بدورها نوعا من 
الازدواجية احبرة فی قلب احاجاة ال نلاطونية» وبقدر ما 
تسمح بفتح الئغرات وکشف الساحات البيضاء والغائبة فى 
حواراته؛ وهو الأمر الذى يؤدى إلى مجاوز النص الا فلاطونی 
وإلى ضرب من المشاكلات بين العقار والكتابة» وإلى الجمع: 
بين هذين والعلم والسحرء وذلك بقدر ما تبعد الشقة أحيانا 
بين العقار وعلم الطبء وبقدر ما تتعارض أحيانا أيضا كتب 
الرصفات (هذاطةط) مع الجدل والعلم الحی والعرفة 
الحقيقية. 

على هذا التحرء يقودنا العقار إلى الأسطورة فى 
تعارضها مع المعرفة النظرية؛ أى إلى المعرفة القديمة التى 
تقودنا بدررهاء عبر أسطورة و تخوت» المصرية» إلى علامات 
الكتابةة؛ وهو الأمر الذى قد يجعل من هذه العلامات «فضلة) 
ملحمّة بخطاب الحق والفضيلة؛ وقد يطرح قضية التناسية 
بين دور السفسطائيين المضلل فى قلب المديئة وبين صرامة 





قوانينها وأحكامهاء بل - عن طریق الاضافة - بین الطبيغة 
الخالصة - کما یتصورها روسو - و بهرج الکتابة ۳۲۲ . ولا 
یکتفی دریدا بهذا الحد من استدرار النص واستنطاق مکامن 
صمته إذ إنه يفطن إلى ما تمثله الكتابة فيه کذلك من 
حقيقة مضادة للحقيقة السقراطية» وذلك بقدر ما تتجاوز 
الكتابة وظيفتها من حيث هى تابع وهإضافة؛ وملحق؛ لتصبح 
الظاهر فى مقابل الباطن» وبقدر ما تلصق حقيقتها الملغزة 
بماهية الأسطورة وما تشتمل عليه هذه .من أقنعة مخاتلة 
تحجب مصادر الحقيقة ومنابعها البعيدة »كأنها الظل الذى 
يغشى على نور (اللوجوس؛؛ ويطمس جدليته الحية. 
ان هدية الکتابة» التی یقدمها «خوت» فى الأسطورة 
المصرية إلى سيده وربه «آمون» ؛ هدية ملتبسة وعطاء لا یخلو 
من شبهة والتباس » خاصة أن هذا الاختراع قد يموه الكلمة 
الخالقة » وقد يستبدلها عن طريق الخلابة والخداع بتفسيرات 
مضللة تذهب ببهاء الاب وتسدل الحجب علی حضوره 
الأبدى 3١0‏ . إن الكتابة» حینما تستحل لنفسها مکانة 
الكلمة الحية؛ تنذر بموت الأب وتمثل عصيانا لنواهيه ولثال 
الخير الذى استته . ولکن لنعلم » علی الدوام » آن اغتیال 
الأب الذى تمثله الكتابة ليس إلا ضريا من الاغتيال المؤجل؛ 
إذ إن كل تفسير أو تأويل غير مطابق لظاهر النص هو مشروع 
متجدد أبدا فی قتله تماما » کمشروع دریدا فی ادان 
«اللوجوس)» الغربى ووضع حد لسطوة آبائه الوسسین. 
ولعل العلة الخفية التي تدفع الفکر البونانی؛ کما بیرز 
لدى مؤسس الميتافيزيقا الغربية» إلى استخدام أسطورة «مخوت» 
المصرية» تقر فى خارجيتها نفسهاء أى فى كونها عنصرا 
مستجلبا وبذرة مقوضة لبداً أولوية الإلهام الروحى واثبات 
الهوية؛؛ وهى الوظيفة عينها التى ستؤديها شخصية 
«هرمس5”6' من حيث ارتباطها بالسحر والعلم» ومزج 
٠‏ الوهم بالواقع والزيف بالصدق والبهرج بالأصالة؛ فى أن . 
ولاشك أن هذا الالعباس نفسه هو الذى يميزء كما فطن 
دريدا إلى ذلك» وظيفة العقار أو «الفارماكون؛ فى حوار 
«فیدروس»» من حیث ارتباطه باختراع فن الكتابة. ذلك أن 
هذه یمکنها آن تشکل علاجا ناجما لدعم الذاکرة وندوین 
العرفة» ولکنها - فی الوفت نفسه - خطر بتهددها بالوت 
والسجمد؛ وذلك بقدر ما یشکل «محوت» - فى الأسطورة 


الصرية - لیس فحسب لها للمقادیر والوازین والحساب» 
وإنما أيضا رئيسا مراسيم الوفاة والبدیل القمری ثاوله الحی 
«رع». ومن ثم: نفهم آن هذا الاله الزودج الشخصية یمثل» ‏ 
بالنسبة إلى دريداء مبداً فقدان الهوية؛ تماما کمایقرم 
بوظيفة العلامة اللغوية التى تومئ - بحكم طييعتها الإشارية - 
إلى المعنى ونقيضه؛ وذلك من غير أن يمس ذلك ماهيتها أو 
جوهرها فنا 
ومهما يكن من كياسة وجهة نظر دريدا بصدد الكتابة 

ودورها الإشكالى فى الفكر الأفلاطونى7؟"» يبدو لنا أن : 
فيلسوف التفكيك يسلخ بشكل قاطع موضوع الكتابة عن 
وظيفة اللغة» وما قد تتعرض له هذه الوظيفة ‏ التى تقوم على 
الاتصال فى المقام الأول من انحراف يجرها إلى بعض 
الثالب التی شجبها؛ لیس فحسب الفکر الغربی وانما آیضا 
الفکر العربی مثل التشادق والتفیهق*۳*. ومن ثم» فإن 
الحذر الأْفلاطونی من زیف الکتابة ودورها فی التضلیل لا 
ینصب فقط علی البقایا الفاسدة من العصورات الیشولوجية» 
وإنما أيضا - وفى الأغلب ‏ على محارية ألاعيب 
السفسطائيين وأحابيلهم التى كرس سقراط حياته لدحضها 
وتبديد أثارها السيئة وعواقبها الوخيمة على عقول الشباب 
ونظم المدينة وقوانينها. بل إننا نكاد نقع هنا على نوع من 
المخافة المتأصلة ضد اللغة نفسهاء وما قد تؤدى إليه من مزالق 
وشطحات. ومن ثمء يصيح الكلام الحق ليس فقط حديثنا 
إلى الآخرين ومحاورتنا إياهم» وإنما حديثنا إلى أنفسنا. وهذا 
هو نفسه ما نقرأه فی محاورة «فیدروس): 

«ان الفکر حطاب توجهه النفس إلى ذاتها. 

فالنفس حينما تفكر لا تفعل شيئا سوى محادثة 

نفسهاء سائلة ومجيبة؛ مؤكدة ونافية. إن الحكم 

يتم حينما تنطق به بصدد موضوع. الحكم إذن 

هو النطق والرأی والخطاب اللفوظ لاصوب 

الا خر وبصوت جلی» ولکن فی دخيلة !۶ 

وفى صم . 

بعبارة أخرى» إن المطلب الأساسى للفكر اليونانى هو 

البحث عن هذه الجوانية» التى أسسها سقراط؛ والتى تشكل 
عمق الفكر الغربى منذ قيام الميتافيزيقا اليونانية وحتى هوسرل 


سني سيا بيه 


محمد علی الکردی 


بل هيدجرء كما سوف نرى ذلك لاحقا. ومن هناء نفهم 
طبيعة الإشكال الذى يعقده دريدا حول الكتابة ؛ فهذه ليست 
إلا ا لمظهر الخارجى للنفس أر ظاهريتها التى تهدد دخيلتهاء 
وذللك بقدر ما تشکل هذه الدخيلة جوهر الفكر الذى يريد 
«اللوجوس» أن يكون لسانها الحى وترجمانها الصادق. ومع 
ذلك» فالکتابة - آو اللغة بصفة عامة - ضرورة تعبيرية 
مفروضة علی النفس» ولا مندوحة لها من اللجوء الیها وال 
بقیت مجرد قوة داخلية, ولعل ذلك ما دفع الفلاسفة العرب 
(لی تسمية النفس «الناطقة؛ ۳۲ وان کانوا یقفون من صفة 
النطق الوقف الأْفلاطونی الذی آشرنا إليه» والذی سوف نری 
صداه عند هوسرل؛ وهو توجه النفس إلى ذاتها بالحديث عبر 
عملية الفکر. من ثم» فالكتابة كالترجمة والدواء تتسم بطابع 
مزدرج يتراوح بين حدين: فهى - من جهة - تقنية لا 
تكسب فعاليتها إلا بفضل العلم والمعرفة الرشيدة» وهى - من 
جهة أخرى. دربة أو مهارة خاصة تقوم على علاقات 
ملتبسة أو على الأقل غامضة وغير واضحة بقوى الإلهام 
وسحر البيان؛ أى بكل ما قد يضفى عليها رونقا وبريقاء 
ولكن على حساب الصدق والأمانة. 


إن الكتابة تشبه» فى خطورتهاء فن الرسم الذى تستمد 
منه حروفها ووسائلها التصويرية الحسية؛ وهى مهما بلغت من 
الدقة فى تصوير حقائق النفس أو التعبير عنهاء تظل كالرسم 
محض «محاكاة للمحاكاة؛(4؟' ؛ أى تظل بعيدة عن الأصل 
والمثال الذى تبغى تقريبه إلى العقول أو الأذهان. وهى كذلك 
فى مشاكلتها للعقار تمثل ضربا من «الإضافة؛ إلى الطبيعة؛ 
وذلك بقدر ما يقوم الطب اليونانى والطب ما قبل الحديث 
كله على مبدأ التوافق مع الطبيعة؛ أى أنه يجب على الكتابة 
- فيما يتصل بتدوين ما يدور بدخميلة النفس - أن تكون 
مجرد «مساعده» تماما کالدور انوط بالدواء فى الطب 
الطبیعی ؛ فالدواء لا یفرض الا عند الضرورة القصوی؛ وبعد 
در E‏ 
للحمية لرد الجسم إلى نظامه الطبيعى. بعبارة أخری» لیس 
على الكتابة إلا أن تعين الذاكرة على المحافظة على ما هو 
مائل بها من معارف حيةء وأن تبقى على هذه الملاقة 
الداحلية الحمیمة التی تربطها بالل» وعلی هذا الاتصال 


TE 





الوثيق الذى تققيمه مع هذا «الحضور؛ الساطم للوانع 
بحکم طبیمتها» قوة خارجية لا تستطیع آن تلبت الحقائق إلا 
من العلامات والاشکال والحروف. (نهاء من غير شك» حمل 
بين طياتها خطراً جسيما ؛ ألا وهو دفع الذاكرة إلى 
الاسترخاء والنسيان. ولعلنا نتذكر جميعا أن مشكلة الإنسان 
الکبری هی آنه ینسی وینسی؛ كما يذهب هیدجر. اله پنسی ؟ 
فالنسیانا هو مشكلة الوجود من حيث هو و 


والحقيقة أو الوجود الحق؛ كما تطرحها الیتافیزیقا اليونانية» 


ولعل أهم ما يبرز عبر هذه الثنائيات التى يبرع دريدا 
فى كشفهاء هو إمكان تصنيفها نت المسميات التقليدية 
الاعتدال وماوز الحد. ولکن دریدا يضرب يذلك كله عرض 
الحائط ؛ ولا یعنی ال پابراز ما تقوم عليه مثل هذه التنائيات 
من محاور توليدية و قوالب منظمة للمحاورة ال فلاطونية, 
سواء أكانت هذه تسمی «فیدروس) أم ابروتاجوراس٩‏ أم 
هذه الثنائيات ویحکم تطور حرکتها داخل النص الا فلاطونی» 
لا یخرج عن مقولتی الظاهر والباطن و الداخل والخارج» 
اللتین سبقت الاشارة البهما. ولیس من شك فی آن هذه 
الثنائية الجذرية تستطيع أن تضم بين ثناياها كل أشكال 
لتمارضات الألوفة؛ مثل علاقة الجسد والروح أو اللفس» 
وعلاقة الروح والحرف والطبيعة والفن أو الثقافة وغيرهاء إلا 
أن مركز ثقلها يقر فى هذا الطرح الظاهرى البحت لقضية 
الكتابة؛ أى فى هذا الطرح الذی یشکل نقطة اللاعودة و 
القطيعة الجذرية بين الفكر الكلاسى وفكر الحداثة. ذلك أن 
«انخارج» (000075 عآ])» كما يقول دريداء: «لاييداً عند 
نقطة التقاء»؛ ما نسمیه» حالياء النفسی والفیزیائی» ولكن عند 
النقطة التى بدلا من أن توجد فيها الذاكرة كحركة للحقيقة 
نفسهاء تثرك نفسها للإبدال بواسطة الارشیف والانزیاح 
بواسطة عللامة للتذ كر والعذ كي“ . 


معنى ذلك أن خطورة الكتابة لا نكمن فى كونها 
مجرد قوة حجب للوجودء على طريقة هيدجر» وإنما فى 
كونها تنتمى فى ماهيتها إلى عالم الإبدال» وهو ما يشكل 





ا 
u‏ 


خطرا جسیما علی الثل الأعلی لذاکرة محضة ومستقلة 
بذانها عن کل عنصر نخارجىء أى أن مبدأ «الملحق؛ أو 
«البديل» (éanceاuppء)‏ _ الذى تشكله الكتابة بالنسبة إلى 
قوة التذكر- يكمن خطره فى كونه يقيم عالما من الحضور 
الزائف» بدلا من الحضور الاصلى للمقر م (Eidos) Jll,‏ ؛ 
فالكتابة ‏ مهما تبلغ من البراعة والاحکام - لا تستطیم أن 
تنوب إنابة مطلقة عن الأصلء وإلا لما أفسحت المجال لالتباس 
المعانى واخمتلاف طرائق التفسير والتأويل. كما أنها تميل 
بطبعهاء بوصفها نسقاً من العلامات والاثار الادية؛ لی نزع 
الدلالة الحية للصوت عن وظيفتها المتطايقة مع المعنى القائم 
فى النفس أر الذا کرة. شحولها إلى مجموعة من الرواسم 
الظاهرية البحتة؛ وهو الآمر الذى يشكل تمجيدا لعالم 
الوسائط والبدائل» على حساب مبادی الأصالة والصدق"۱٩۲.‏ 


بيد أن الإلحاح على كل المظاهر السلبية للعقار أو 
| على الأعراض الجانبية له» إن صح هذا القول» لا يعنى 
فقدانه کل خواصه العلاجية الرجوة؛ ولکن اثناط یظل هنا 
قضية 9حسم) فى المقام الأول ؛ وهر الأمر الذى يقح علی 
عاتتى مقرر الدواء نفسهه سواء أكان هذا المقرر 
(Pharmakeus)‏ طبيبا أم ساحر ا أم فیلسو فا أم شفتطائیا: 
ودلالة ذلك» فی قراءة دریدا لافلاطون» آن العلم قوة ومنة 
ذات حدین؛ فهی اما تنتج آثارا طيبة ونانعة وما ترلد نتائج 
ضارة وفتاكة» ونی کلتا الحالتین لا یکون انحك أو المرجع 
الذى يعول عليه مزاج العالج و فعالية الدواء» وانما الواءمة 
بين هذا الأخير وجسم الریض؛ تماما کما یتحتم على 
الفیلسوف - الذی لا بخلو شخصه مغل سقراط من الشك 
وسوء الظن - آن یوائم بین تعالیمه الولدة للحکمة والحقائق 
النافعة للمديئة والإنسان. 


هناك , إذنء استخدام جيد للعقارء كما أن هناك 
استخداما سيئا أو ضارا له. وليس الاستخدام الموفق» على كل 
حالء من الأمور المفروغ منها أو المقررة مقدما. ذلك آن 
تناول الدراء أو الأمر به ليس امحض «رصفة» يتفوه بها أو 
تخط على رقعة ما؛ إذ لابد لنجاح أثره من التحلى ببعض 
الصفات الحميدة كالشجاعة والقدرة على مجابهة احتمال 
الموت؛ أى أن اللجوء إلى الدواء لیس محض تناول آلى أو 
ظاهرى؛ فهويتطلبء على شاكلة المثال السقراطى» القدرة 


على استبطان القوانين والتسليم بالحقيقة والثال؛ وهو ما لا 
يتم إلا بتجاوز الشکلیات وبالتوافق مع قیم الدينة الراسخة 
حرم ا ی 
وعلی رأسپا «الخیر؟ زدالأب» ر«الشررة و« الشمس 
للامنظورته(۲ 4 . 

علی کل حال, ان هذه الثنائية الجذرية للعقار تدفع 
فیلسوف التفكيك الی تأویله؛ لا على أنه حقيقة ثابتة وإنما 
على أنه «انفراجة اللاهویة» أو الموقع المتحرك للبينية؛ فهو 
ليس بموجود حاضر ولا بموجود غائب؛ ولنما (مکان هذا أو 
ذاك أو كما يقول فى لغته الخاصة:؛ موقع «الاختلاف 
المرجأ؛ الذى يمثل بالنسبة إلى كل تعاليم الميتافيزيقا المستتبة 
حطورة الإفراط أو جاوز الحد. ولعل هذا التأرجح بين السلب 
والإيجاب؛ وهو ما يفترض أساسا ‏ فى نظر دريدا - غياب 
الهوية» سمة تفرض على العقار صفة «الخليط» ؛ أى ما 
يمائل مبدأ الشر فى الفكر اليونانى لما يشكله هذا الخليط 
من خبطر يتهدد صفاء النفس وسكينتها الداخلية. وليس من 
شك فى أن هذا الخليط أو «الزیج» هو ما یطراً علی النفس - 
هذه الجوائية احضة - من الخارج؛ ی من عالم احسوسات 
والمتعينات التى ارتبطتء عبر الفكر الميتافيزيقى كله؛ بمظاهر 
الاغتراب وضیاع الحقيقة. ومن ثم» ليس بغريب أن يقود 
العقار (الفارساکون» قرار العالج الذى قد لا يونق فى 
حسمه قضية التوافق بين العلة والدواءء أو مبدأ الاعتدال بين 
الباطن والظاهرء إلى موضوع «الفارما كوس» ؛ ى الطفيلى أو 
الغزيب أو المنبوذء أو إن شعت كل أشكال «الآخره التى 
لاتنی تهدد تمائل الذات وتطابقها مع نفسهاء ولا تشوقف 
عن بث بذورالقلق والس‌خلخل بين طياتها الحكمة التى 
يجب» من ثم» التخلص منها والتضحية بها فی صورة علنية 
من صور التكفير والتطهير؛ ومن خلال طقوس عزل أو نفى 
(۵۱۳2»151۳6()) مهيبة تربط بین عملية إقصاء 3 
وضرورة تخلیص الدينة من الشرور والائام التی تطبق عليهاء ' 
والتی لا ٍ يتم التحرر منها إلا بتقديم قربان أو كبش 


1 ۳ 


کذلك» یتسجسد «الفارماکوس)» فى شخصية 
«الفادی:(۹ ۰۲ وذلك بقدر ما يأخذ الفادى على عانقه 


۳۳۵ 


محمد على الحردى 


تخليص المدينة من الجرائر التى تنسبها هذه بغرض الحفاظط 
علی تماسکها الداخلی؛ إلى حطر او عدو خارجی؛ وهر 
حطر غالبا ما پنذرها بالفناء ال کد» |ذا لم تتطهر ولم تکفر 
عن ذنوبها بتقديم الفداء المرجو لتهدئة الآلهة الغضبى. وليس 
من شلك فى أن سقدراط: كما رأينا بصدد شخصية الجنون 
عند فوكو(*؟؟ وشخصية الشرير عند جان بول سارتر'! 24 
کان یمثل الضحية النموذجية أو الصورة الثلی لا یمکن آن 
تکون علیه شخصية «الفادی»؛ نظراً لا تعرض له من اتهامات 
زائفة ومن غبن فادح آودی بحیانه. لد کان سقراط ضحية 
لعلم السفسطائیین الرائف ولبلاغتهم الخادعة:؛ ولعمی 
الرجال والقادة الذين تصرفهم المظاهر الخارجية للسلطة عن 
الحقائق والثل الشابتة التی لا تقوم حياة كريمة وأصيلة 


بغيرها. 


على هذا النحوء يتمثل لنا سقراط فى صورة الحكيم 
الملهم الذى يستمد وحيه من الآلهة وليس من براعته و 
حنكته الخاصة 2497 » بينما يبرز آعداژه فی صورة الكتبة 
والرسامين الذين يكتفون بمحاكاة الحقيقة وتصيد الصور 
والعلامات الخارجية للوجود الحق. ولعل المقارنة بين سقراط 
وغرمائه تكتسب دلالة أعمق لو أدركنا أن صوت الآلهة 
بالنسبة إلى سقراط لا يشبه إلهام الشعراء الذين ‏ فى سعيهم 
إلى تدوين ما يلتقطونه من أنغام وألحان القريض ‏ سرعان ما 
بضیمون ما به من وحى الإله الحى. ولعلهم فى ذلك أقل 
درسة من انوي الذي رة اغا كال رلا يقرت 
الامساك بحقائق الأشياء وبجوهر الوجود. ومن ثم تتأکد 
حقيقة سقراط من حیث هو حامل ل «لوجوس؛ الإلهى 
«لکلمة الشمس والأب» ومثال منبت الصلة بکل ما بنتمی 
إلى عالم اللعب والمسرح والأقنعة» وبکل ما بنأی عن الصدر 
الأول للخير والحق ويقرب من فوضى الجماهير'““ . 

ألا یعنی ذلك» فی نهاية الطاف» أن الكتابة لحمل 
بين جوانبها شراً لابد منه» وأنها تمشل حلا أبتر لم يلجأ إليه 
الإنسان إلا فى غياب الكلمة الحية؛ على إثر موت الأب 
والابتعاد عن المصدر المؤسس؟ إنهاء كما يحاول دريدا 


۳۳ 





إبرازهاء حركة إفضاء وصيرورة؛ وتعديل رتبدیل لا يحاول أن 
بسقی مائلا فی ذانه ولذانه کحضو آبدی؛ حركة الأثر 
والظلال مقابل الحیاة الفياضة للمشال الأنطولوجی فی 
سطوعه الأول. إن الكتابة؛ فی مخرکها الدائب والمستمر بين 
النور والظل؛ وبين الصوت الحى والرمز امضوره بين الإرادة 
الطليقة وخد ع الصناعة؛ بین الاصل والصورة والجوهر والادة 
والروح والجسد» ليست لا «الظاهره احض؛ مذا الظاهر 
المتعين فى نسيج اللغة وحرکتها نحو التشکل الذی بفرض 
قوالبه وصيغه الحتمية على الفكر ويكون بالنسبة إليه بمثابة 
شرط الامکان» شر لابد منه» لأن الکتابة مخجب بقدر ما تبرز 
وتبين وتكشف بقدر ما تخفی وتموه؛ ولکن هذا الشر الکامن 
فیها هو - فی حد ذانه - نوع من الخير ومن الإيجاب» كما 
يبرزء ذلك فى محاورة «طيماوس) ؛ ذلك أن الكتابة بقدر ما 
هی موات وجمودء تستطيع أن مجمع بين حروفها شعث 
الفكر وشتاته» كما تستطيع أن محمى كلمة الأب أو السيد 
من السعدد والتكائر. وليس من شك فى أن فى ذلك جنة 
ووقاية ضد الجموح والفلواء والنزوع نحو اتحالف 
والغای 2490 , 


مهما يكن - إذن - من أمر سلبية الكتابة» فإنها 
تفرض» أردنا أو لم نردء على «اللوجوس؛ ارتداء لباس اللغةء 
خاصة أن الحضرر المطلق للمشال لم يعد قريب المنال منذ 
انحسار الأصل ورفاة العلم. ولکن - كما يؤكد دريدا- 
أليس من العجيب أن تكون الكتابة نفسها أساس هذا 
الا عتلاف الجذری الذی يقدم لناء علی السواء؛ شرط امکان 
وعدم إمكان الحقيمّة؟ ذلك أنه لا تااکید ولا عودة لحقيقة 
الخال حارج نطاق البديل والحرف والعلامة؛ ولا حيلة أمام 
غياب (الوحدة الملأى؛ الأولى من «بدیل مائل؛ الی حد 
التطابق و «مغاير إلى حد الإنابة بالإضافة:”'*2. بعبارة 
أخرى» ليس فى إمكان (الموجود» أن يكون ماثلا فى -حقيقته 
أو دواقعه الحى؛ فى قلب الكتابة من غير أن يحتجب؛ 
فهرالحاضر - الفائب» حاضر بفیابه الساطع من حيث هو 
مشال» وغائب خلف حجب الکتابة - البدیل التی تمشله 


وتتوب عنه . 


مفهوم الکتابة عند جاك دریدا 





ا 
ی 


على هذا النحوء لا يمكن للكتابةء إذا تكلمنا من بمحو كل اختلاف بين «النحوه و «الأنطولوجيا». من ثم 
منظور هيدجرء أن تستنفد الوجودء وذلك بقدر ما يكوث تصبح اللفة فی کینونتها الظاهرية البحت أنطولوجيا العصرء 
الوجود و على ۳ فى انسجامه وتراجعه' ولا 0 وتصيح الكتابة جسم هذه اللغة إن سليا وإن إيجابا بالنسبة إلى 
i GIS aE‏ أن تفرض على حاضر غائب وخفى أبدا. سلبا بقدر ما تشکل بدیلا 
الوجود حضورها الاشکالی بوصفها مارسة سلبية ؛ وانقتاحا 
جدريا عن الرث» وقبوط إنكان لقجام الاتختلاق رفن ثم للرجود - الحضور فی تزامنه مع اللوجرس؛ ولیجابا بفدر ما 
. اللغة والكلام . ذلك أنه بدأ من الکتابة - الب‌دیل ومن تمئل شرط مجلى الوجود فى الموجود؛ أى هذا الظل الذى 
نشاطهاءكتابع أو رليدء «ینصدره الصدر وینفتح «اللوجوس» يردنا إلى ذياك النور البعيدء الذى لا يكاد يسطع عبر إيجابية 
علی الباطن والظاهر ؛ علی ظاهر ینتهی؛ بالنسبة لی الحدائة؛ الکتابة فی حضورها المتعين حتی یتلاشی ویتراجع من جدید. 


الهوا مش 


Maurice Blanchot, Entretien infini, Paris, Gallimard,pp. 12- 34 . انظر؛‎ ( ۰ 


(؟) نقرأ لأبى حيان فى دالتابة» ٩۱‏ نرله: «یقال : ما الصدق؟ الجواب: مطابقة القول لما عليه الأمرء وبقال أيضا؛ الإخبار عن الشئ بما هو علیه». 
وكذلك: (يقال ما الحق؟ الجواب: هو ما وافق الموجود وهو ما هرا . 
انظرء المقابسات لأبى حيان التوحيدى؛ محقيق وشرح حسن السندویی ؛ دار الصباح » الکویت » القاهرة, الطبمة اانية» ۱۹۹۲+ ص ص ۳۱۱ - ۰۳۱۷ 
Marin Heidegger, Qu'appelle-t-on Penser? Paris, P.U.F., 1967, p. 29 . (۳‏ 
إن الملاقة بين الأسطورة والعقل؛ أو بين «المبئوس» وداللوجوس:؛ علافة جد ملتبسة فى واقع الأمرء ومصداق ذلك ما يقرله لنا هيدجر: 
«البشوس معناه: القول القائل» فالقول» بالنسية (لی اليونائيين هو الكشف وفعل التجلى» أو بصورة أدق إظهار البادى وما هو كائن فى البادى وما هو فى مجليه» إن 
الیثرس؛ فى قوله» هو ما هو كائن؛ هوه فى إسفار مسعاه» ما بتجلی. البذرس هو السمی الذى يخص الكينونة الكلية للإنسان بطريقة مسبقة وجذرية؛ السعى الذى 
بدفعنا دقعنا إلى التفكير فى الوجود التبدی» الکائن واللوجوس بقول الشی نفسه. إن الميشرس واللوجوس لا بدخلان» کما بظن أول مرتاد لتاريخ الفلسفة» فى 
تناقض مرده إلى الفلسفة نفسها. وعلى رجه الندقيق» إن المفكرين الأراثل من البونائيين (برمنيدس القطع ۸) يستخدمون ميثوس ولوجوس بالمعنى نفسه. ولا يتباعد 
الاثنان ولا يتعارضان إلا حيث يفقدان كيانهما الأول؛. مي۲۹. 
(4) محمد على الكردى: نظرية المعرفة والسلطة عدد ميشيل فركو. دار العرنة الجامعيةء الاسکندرية, ۱۹۹۲ ص ص - ۱4۸ - ۰۱4۹ 
(۵) انظر في هذه الفاهیم: کاظم جهاد» مدخل إلى قراءة دريدا فى الفلسفة الفرية بما هی صيدلية أفلاطونية, «فصول؛ ؛ انجلد الحادی عشر» ۰۱۹۹۳ ص ص 
4۵٥‏ ۹ . 
(5) المرجع نفسه. و انظر تفسير الكاتب لمعنى الجدل الصاعد عند هيجل (عتناطءاانات) بمعتى «الانتساخ؟ فى العريية, ص ۰۱۹۷ 
(۷) ذلك أن هذه المسافة أو هذه الفجوة يشغلها خطاب اللاشعور الذى لا يرد؛ فى عرف ولاكان» , إلى الدفعات نقسها على طريقة «فرويد» » وإنما إلى لغة منقصمة 
لذات غير متطابقة مع نفسها. 
انظر: 
Sous la direction de Gérard Miller, Lacan. Paris, Bordas, 1987, pp. 14-15.‏ 
(۸) انظر: أحمد حسان» مدخل إلى ما بعد الحدالة. (إعداد رترجمة). کتابات نقدية: الهيئة العامة لقصور الثقائة. العدد ۲١‏ القاهرة» مارس )۰۱۹۹ ص 
صی-۷۹-۵۳. 
Frangoise Proust, Kant “te ton de L’histoire, Paris Payot, 1991, P-7 (4)‏ 
ان الوسس الحقیقی» فی الوافع؛ لفکر التاریخ ولیس لفلسفة التاریخ هر عمانويل کانط» وذلك من حيث کون «فکر التاریخ» وفقا للکتابة؛ تأملاً ونقریما للخبرات 
والتجارب التاريخية وتخديدا للخطوط التى ترسمها لنا هذه التجارب. أما هيجل» فهو فیلسوف النهایات: نهاية الفلسفة ونهاية تاريخ الفلفة. وفى رأى الكاتبة أيضا 
یمد هبدجر هو الذی وضع حد للتاریخ. ولکن علینا أن نعى أن نهاية التاريخ ليس معناها توققه؛ ولكن اكتشاف مناه الحقيقي ؛ وهو محدوديته وقربه إإدائم من 
نهایته: وهی نهاية لا نهاية لها. ص ۷ 
(۱۰) 
Paris, Seuil, (Points), 1982, pp. 81-90, 1‏ 


Jacques Derrida, Marges de la Philosophie. Paris, Ed, de Minuit, 1972, p. VIF . 
Roland Barthes, “L'effet de réel,” in Lirrérature et réalité, 


‘TY 





محمد على الکردی 


۱۲ أبو عدمان عمرو بن بحر الجاحظ» البيان والتبيين. تخقيق عبد السلام هاررن؛ طبعة ۱۳۹۷ ه - ۸٤۹١م‏ الجزء الأرل. 
للاسم ی العربية ؛ كما نی الفرنسية» وظيفة وفضيلة, فهو يحيط بالعنی ویحدده ريمنع الا باس والتأوبل» يقول الساحظ : : «وقال لمامة : فلت لجمغر بن بجی : : ما 
البيان؟ قال: أن يكون الاسم يحبط بمعتاك؛ وبجلى عن مغزاك» وتخرجه عن الشركة؛ ولا نستعين عليه بالفكرة. الذى لابد له منه؛ أن يكون سليما من التكلف» 
بعيدا عن الصنعة» بريكا من التعقدء نبا عن التاریل». ص ٠١١‏ . 
Jacques Derrida, La dissémination. Paris, Ed. du Seuil, 1972, p.12, (۱۳‏ 
۱:۱ مشكلة «الهرميوطيقا' محاولة المفسر «تملك» انى الكامن أو «الخنی» فى النص الذى يقوم بتأريله أو إعادة قراءته» بيئما يقرم التفكيك على نك ال رتباط ہین 
الشمور والنتص» رعلی کشف تنانضات هذا الأخير وفراغاته التى يعيد توظیفها رانتاجها ولیس شحنها بدلالات جدیدة لا تمارض مع اررح» أو *عبفربة۱ ار 
«هویة» النص الاصلی. 
انظر فى فن التأويل: 
Essai sur les fondements de Uherméneutique. Paris, Cerf, 1988, ۲. 11-21.‏ ”رع اعم رمع ام تياو عن) ماوع ”بان ررعاء سوع] أبوط «ممعز 
والدراسات الرائدة التى نشرها نصر حامد أبو زيد حت عنوان: إشكاليات القراءة وآليات التأويل ‏ كتابات نقدية 25١‏ القاهرة» الهيئة العامة لقصور الثقافة» 


. ۱۹۹۱ اغسطس‎ 
Jacques Derrida, La Dissémination, op. cit, p. 42. )۱۵( 


() برجم «ذكر الظاهر؛ (060055 نال 856 1) فى الواقع إلى موريس بلانشوء المفكر والناقد والرواثى ؛ الذى يرد الأدب إلي نوع من الممارسة العدمية والفكر إلى 
العلاقة الجذرية التی تربط الإنسان بالموت. ونحن لا نستطيع أن نفهم دريدا إلا على ضوء بلانشر الذى يتقاطع معه؛ والذى يضع أبديناء مثله تماماء على سمة 
جوهرية خخاصة بوضع (الآخر» فى قلب الممائل لذائه (©84202 عما). والممائل لذاته يشكل ؛ كما نعلم» ركيزة كل فكر عضرى متغلق على نفسهء بينما الانفتاح 
على «الآخر؛ ‏ هنا الآخر الذى يقع بداخلنا قدر ما بقع فى الخارج - هر آساس الفکر النقدی وکل فکر متحرر وبناء. 


.744 المرجع نفسهء ص ص ۲۰۳ ۔‎ )0 
Philippe Sollers, L'écrituré et L'expérience des liınites.Paris. Ed. du Seuil (Point), 1968,p.6, (1A) 


يقول المؤلف بالنسبة إلى رواية أعداد: «فنحن بصدد رراية حقاء وذلك بقدر مایتم فيهاء على السواءه من تصربر للعملية السردبة ومن دقع لهذه العملية إلى ما يتخطى 
حدودها. إننا بصدد رواية نهدف (لی جعل عملية الامتخدام الروائی وآناره الضللة آمرً مستحبلا» ص 5 

Jacques Derrida, La dissémination, pp. 294-361. شک‎ 

(۰ تقوم نظرية سوللرز على منظور المادية التاريخية للكتابة من حيث ممارمة نقطع الحقل الإيديولوجى أو المنظور التصويرى للأدب السابق 1 ومن حيث هى ممارمة 
نصية منتجة لتاربخیتها . من ثم» فهى تعمل بطريقة منهجية على تخطيم كل لغة تسعى إلى الهيمنة الواحدية الجانب على الأدب أو الفكرء وذلك لتفجر فيهاء 
بوصفها ممارسة تاريخية فعلية» اللذات أو المستويات اللغوية الختلفة التى يعمل كل فكر إيديولوجى سائد أو كلى ملطة إبديولوجية رممية على كبتها ار طمسها على 
آساس من رد الاختلاف الی وحدة وهمية وباسم معاییر وقیم مفارقة لطبیمة العمل الادیی بوصفه فلا حرا وتلقائیا. فظر؛ .8-13 .2۳ ..02.611 ,501|675 ,۳0 

(۲۱) يقرل « جى ميشو؛ بصدد الشمر الرمزی: 
كما أن الكلاسيكية قد بحثت عن جوهر الفن؛ والررمانسية عن جوهر الخنائية» فان الرمزية تبحث عن جوهر الشعر» ی عن الشعر الخالص؛ هذا الشمر الذی سوف 
بدلها على كيفية قيام العالم» ردئلك بالکشف عن البنية اشالية للکون. انها تبحث» من لم» عن الرصول بواسطة الحدس رتجاوز اللاشعور (لی نوع من الشمور 
الأسمى الذى بسمح بالاتصال مم الواقم الأرتی. وهکذا بصعد الشمر» بفضل الرمزية؛ إلى الكيتونة؛ ويلحق بالیتافیزیقا.» انظر: 
محمد على الكردى؛ «قضية الغموض والإبداع الشعرى عند ملارميه » مجلة الفيصل». العدد )١34(‏ ربيع الآخر ۱۸۱۰ - توفمبر ۱۹۸۹ ص ٠١‏ . 

Geoffrey Bennington et J.Derrida, Jacques Derrida-Ed. du Seuil, 1991 pp. 30-32. (Y1) 
يفول ببنجتون: «يبدو للرهلة الأرلى» أن نظرية مادية الدال؛ التى تسب أحيانا إلى دريدا حطاء تکرس انتصار الادية. الا أن ذلك کان؛ فی قرارة الأمر» موقتف جماعة‎ 
.۳۲ - ۲۰ ص ص‎ ۲۵1 ۰ 

72 انظر: البنية» اللعبء العلامة فى خحطاب العلوم الإنسانية - جاك دريداء ترجمة مع مقدمة توضيحية لجابر عصفور مجلاٌ «فصول»» امجلد ۱۱ المدد 4, ۰۱۹۹۳ 
ص ص ۲۳۰ - ۲۵۰. 

(۲۸) وعلی رأسها درامة والتر- ج. آرغ» الشفاهية والكتاية - ترجمة ومقدمة لحسن البنا عز الدین - عالم العرفة - الکویت» عدد ۰0۱۸۲۱ ۰۱۹۹۶ 
نحن نعضد فكرة الکانب عن رجود صورة لفظية او شفاهية للفکر الانسانی وصورة كتابية؛ ولكننا لا نقبل دون خفظ قوله بأنه ليس هناك مدرسة شفاهبة أو كتابية ‏ 
انظرء ص 47 . 

(۲۰) بالرغم من أن التركيز على ظاهرة الكتابة قضية ترتبط ارتباطا وئيقا ببروز إشكال الحداتة: إلا أن هناك من كان يدعو إلى أسبقية ظهور الكتابة على الشفاهية مثل 
C. Dure 8. 05 06‏ منذ پداپات العصر 09 انظر ؛ 

Claude Hagége, L'homme de paroles- Paris, Fayard, 1985 {Folio-essais), p. 91. 

(YD‏ كر رلتر - ج. ریغ . الشفاهية رالكتابية. ص ص ۰۷۹ ۸۰ رينسب الكاتب هذه الآراء إلى «هافلوك؛. رلا شك أن إدانة أفلاطون للشعر والشعراء أمر معررف» 
إلا أن موقف أفلاطون من الشفاهية هر مرضع التساؤل هناء وإن كان من المعروف أيضا أن ال لم يدون فلسقته وخاصة ما یسمیها الأهوانى «فلسفته الحقة. 
التى لا يمكن أن تدون؛. انظر أحمد فؤاد الأهواتى: أفلاطون. نوابغ الفكر الغربى ‏ دار المعارف» القاهرة: 1951 : ص ۲٣‏ . 


۳۳۸ 


وا هو ی مود ی ره وم وج سر بجع 


سس مفهوم الکتابة عند جالك دریدا 


)¥( ۱08-۰ .م۵ .6۱ Claude Hagége, op.‏ 
لعل ما يفسر التصاق صورة الحياة بالكلمة النطوقة هو ما يصاحبها من الاهرة النبر» وهر ما لا بستطیع أى نظام كتابى الاحنفاظ به. 

(۲۸) ان هذه الرواية التی يقدمها دريدا لأسطورة «أوريثيا» لا تتطيق تماما على الأسطورة كما ترد فى كتنب «الميئولوجيا؛ . ذلك أن هذه العذراء؛ التى ربما تمثل نسيم 
الربیع؛ قد وقعت ضحية لاختطاف من قل «جن) الرياح الشمالية بينما كانت تلعب مع لداتها على ضفاف نهر «الإلليسرس». انظرء ص ص ۲ o1‏ م 


کتاب: 
P. Decharme, Mythologie de la Gréce antique, Paris, Garnier, 1878 et 1884.‏ 
(59؟) العالم الشار الیه هو «لیرن روبین) » انظر: .1-78 3J. Derrida, La Disséminatior, op. cit, pp.‏ 
) ۰ انظر ۱ ,1964 J.J. Rousseau, les rêveries du promeneur Solitaire. Ed.‘Oarnier- Flammarion. Paris,‏ 


ربما یمد «روسوا أول کانب میز بین الانسان والکاتب أو بين الطبيعة والثقافة» وفقا لصطلح الأنثربولوجباء فالإنسان فى نظره هو الدخيلة الصادقة الأمينة ينما 
الکانب هر الوجه الخارجی له؛ آو هو الفناع الذی بتوجه لی اجتمع والغیر. ومن هنا أهمية روسو بوصفه نموذجا لفکر دریدا. 

J. Derrida, op.cit. pp. 80-87. (1) 

Jules Chaix- Ruy, la pensée de Platon. (pour connaître) Paris, Bordas, 1966, 8۰ ۰ (TT) 
يشير المؤلف إلى حوار دإقراطيلوس» فى هذا الصدد: وإن اسم هرمسء يقول لنا إقراطيلوس ؛ يبدو متصلا بالخطاب» فكل وظائف هذا الإله» وكل سمات شخصيته‎ 
من حيث هو مترجم ومبعوث وماكر ولص وخطیب خلاب وحام للتجارةه تتلخص فى فكرة اللغة أر هى اللخة نفسها. «ربومئ المؤلف إلى أن ما يقوله آفلاطون عن‎ 
وانظر أيضا بصدد دمج «تمرت»‎ . 3١ «هرمس» واللغة أيضا هى ما يقوله ابن سينا عن الخيال الذى قد ينير طريقنا وبسبقنا بقدر ما قد يضللنا وبخدعنا. انظرء ص‎ 
۰ ۱۱۳ بشخصية ذهرمس» عند الإغريق: سامی جبرة» فى رحاب المعبود توت رسول العلم والمعرقة  الهيئة المصرية العامة للکتاب القاهرت»؛ ۱۹۷+ ص‎ 

J. Derrida, op.cit., 80-97. (TT) 

( ان تفضیل الکلام «الحی» علی الكتاية لیس وقفا علی فکر سقراط وتلميذه أفلاطون؛ إذ إننا تجد موقفا مشابها لذلك عند آبی حیان اتتوحبدی» ففي الليلة 
الخامسة والثلائين من الجزء الثالث لكتاب الإمتاع والمؤائسة يذكر أبو حيان. أن الوزير أبا عبد الله العارض أرسله إلى أبى سليمان المنطقى لسؤاله عن النقس 
والطبيعة والعقل وأوصاء بما یلی: ۱... لا تد ع خطى عنده؛ بل انسخه له وحصل ما يجيبك به؛ ويصد ع لك بحقيقته» رلخصه وزنه بلفظك السهل رإنصاحك 
البين؛ وإن وجب أن تباحث غيره فاقعل» فهذا هذا» وان كان الرجوع فيه إلى الكتب الموضوعة من أجله كافياء فليس ذلك مثل البحث عنه باللسان» وأخذ 
الجواب عنه بالبيان» والکتاب موات ونصیب الناظر فيه منزور وليس كذلكك المذاكرة المناظرة والمواناة...» انظرء كتاب الإمتاع والمؤانسة لأبى حيان الترحيدى. 
الجزء الثالث» ص ص ۰۷ 2٠١8-١‏ منشورات دار مكتبة الحيأة ‏ بيروت- 

(5) نشير إلى قول الرسول الكريم: إن أحبكم إلى وأقربكم منى مجلسا يوم القيامة؛ أحاسنكم أخلاقاء الموطئون أكفافاء الذين يألفرن ويؤلفون. رإن أبغضكم إلى 
وأبعد کم منی مجلسا یوم القيامة الثرثاروت المنشدقون المنفيهقون. انظر البيان والتبيين لأبی عشمان عمرو بن بحر الجاحظ» حقیق عبد السلام هارون» ۰۱۹۵۸ 
الکتاب الثانی؛ ص 5١‏ . 

Jules Chaix-Ruy. op.cit., p.210. (T1) 

(۳۷) بقول أبر حيان فى المقابسات: الفكر من خصائص النفس الناطقة» والتطق فی التفس بتصفح العقل بنور ذاته...؟. 
انظر «القابسة ۶۱) من المرجع المذ کور» ص ۰۲۰۳ 

(۳۸) آحمد فؤاد الأهوانى: أفلاطون؛ الرجم ال ذکور. 
يقول المؤلف بصدد موقف آفلاطون من الشعر والرسم: اإنه برید مدينة فاضلة حکمها الفلسفة ی الحن. ولکن الشعرء وهو ضرب من الفن؛ بعید عن الحق ثلاث 
مرات» لأنه محاكاة امحاكاة. وهذه هى نظرية أفلاطون الشهورة عن الفن وصلته بالحقيقة. ولکی بوضح هذه الفکرة ضرب مثلا بالسربر» فهناك السربر الاول» و 
المثالء خطلقه اللهء والسرير الثانى الذى يعد محاكاة لثال السرير؛ الذى يصنعه النجار» والسرير الثالك الذى يعد محاكاة لسرير التجار ثما يرسمه المصور الفنان. فصورة 
السریر کما پرسمها الفنان بعيدة عن الحفيقة ثلاث مرات. ونحن إذا حاولنا رسم ی شوم فانما نرسم الظهر فقط لا الجوهره فالرسم محاکاة للمظاهر لا 
للحقائق..» ص ٤٤‏ . ۱ 

0 ا(الترجمة) ,1967 Marlin Heidegger, Introduclion ù la mélaphysique. Puris, Gallimard,‏ 
يقول هيدجر: «إذا كنا مع ذلك؛ نتأمل مسأل الوجرد من حیث هی مسألة عن الوجرد من حيث هر وجود؛ فإنه من الواضح حبتئذ لمن يتأمل حقا وثقا لذلك» أن 
الوجود من حيث هو وجود بظل بالضبط خافيا على الميتافيزيقاء أى فى طبات النسيان؟ وذلك بطريقة جد مرسومة إلى درجة أن نسیان الرجرد الذى بقع بدوره فى 
النسیان هو الباعث انجهول رلکنه الثابت الذی بدفع لی التساژل البتافیزیقی... صي ۰۳۱ ۱ 

(£) 

(4۱) الرجم نفسه» ص ۱۲۵ -۱۳۹ ۰ 

(4۲) الرجم نفسه» ص ۰۱۶۰-۱۳۳ 


Derrida, op.cit., p. 124. 


۹ 





محمد على الكردى 


(4۳) الرجع نفسه» ص ۱۸۱ -۱۵۲. 

( (مترجم عن الا مجليزية) .1969 Northrop Frye, Anatomie de la Critique. Paris Gallimard,‏ 
بقول الژلف ان «الفارما کوس» بتمثل» فی التراث» فی شحخصية «أیوب» وفی الأسطورة فی شخصية «برومیثرس» وفی الأدب الحدیث فى بعض شخصیات کانکاا 
وهو ليس وقفا فى نظره على «التراجيديا السافرة؛ ؛ إذ يمكن أن جد له قرينا فى ١‏ الكرميديا الساخخرة» مثل شخصية وطرطوفة عند مرليير أو شخصية «شابلن) 
المشهورة. انظر» ص ص ۵۸ - ۰۱۳ 

(۱) محمد علی الکردی؛ نظرية العرفة والسلطة عند میشیل ف وکو» م ۲۰۱. 

() محمد على الكردى؛ سارئر وجينيه أو الشر والحربة «عالم الفكره؛ انجلد الثانى عشرء العدد الثانی» ۱۹۸۱ - انظر: ص ۳۱۳. 

49) أحمد فؤاد الأهوانى» آفلاطون» ص 15 . 

J. Derrida, op.cit. pp. 153, 167. . )4۸( 

۰۱۸۹ - ۱۷۲ الرجم نفسه» ص ص‎ )4٩( 


(۵۰) الرجع نفسه؛ ص ص ۱۹۲ - ۰۱۹۵ 





۳:۰ 





البنية السردية فی رواية «أنت منذ الیوم» 
قراءة دلالية ل «الهامشی؛ 
أمجد ناصر: شعرية الحنين 


السعى إلى الاتحاد فی «العاشق والمعشوق» 








اااتااشااااااشاااااااگااااااااااااااااا 


فى التجربة الإبداعية ل تيسير سبول 


الببية السردية 
فی رواية ات منذ الیوم 


عبد الله إبراهيم * 


0000 


کا 

تعود أهمية رواية (انت منذ اليوم) ل اتیسیر سبول) فيما 
نری)» إلن سببين رئيسيين » اولهما تاریخی رتانیهما ی » اما 
التاریخی فهو آنها من اولی الروایات العربية الحديثة التی 
استلهمت أحداث عام ۰۱۹۲۷ وکشفت - بواسطة التخیل 
السردى الا دات الى سبقت النكسة وعاصاتها لم 
أعقبتهاء كأنها بذلك قد فتحت الأفق أمام الرواية العربية 
تیا الهزيم:ة سردیا ۲۱ . وأما الفنی؛ فيمكن تفصيله 
بالقول» إن رواية (أنت منذ اليوم) قد طرحت نموذجا من 
فی حدود ضيقة جداء وأقصد به البناء الذی یقوم علی ترتیب 
مشاهد سردية متناثرة فی الزمان والکان» لا تتضافر فیما بینها 
يهدف إلى انشاء حکاية. ولهذا؛ فثمة تعارض فنی جدید» 
يوهم بأن لا انسجام بين محتوى التعبير (= الحكاية) وشكل 





+ كلية الآداب - ليييا. 


التعبیر (< الخطاب) . ولا کانت البنی السردية فی الرواية 
مشجدده وكثيرة؛ نمن المؤكد أن هذا الضرب من البناء ۱ 
سیضیف إلى رصيد تلك البنى ما هو جدید وجدیر بالبحث 
والتوصيف. ولا ينبغى ان ينظر إلى هذا البناءء بوصقه بناء غير 
متماسك؛ یفتقر الی الانسجام» وذلك بأن توضع المعايير 
التقليدية ف الابنية السردية» مقياسا لاتسجامه وتماسكه» كما 
ذهب بعض من وقف علی هذه الرواية ۲۳ نما يلزم البحث 
النقدی دراسة الوضوع بذاته» تبعا لخصائصه التی یتصف 
بهاء لا فى ضوء أبنية مختلفة الخصائص. 

ويضاف إلى السببین التاریخی والفنی» سبب آخره يتصل 
بتاریخ الرواية العربية فی الاردن. فقد ذهب الناقد فخری 
صالح إلى أن الكتابة الروائية. فى الأردن لم توسس لنفسها 
أرضية صلبه إلا يعد صدور هذه الروايةء ورواية (الكابوس) 
سبقت هاتين الروايتين هى «نصوص ميتة على صعيد التاريخ 
النوعی ۷ » وهى «نصوص منسية غير فاعلة»» ما دلعه لتأكيد 
OT‏ .۰ له 2 
إن تاريخ النوع الروائى فى الأردن يبدا حما عام ۱۹۱۸ ء 
8 سيسا على أهمية الريادة الأبداعية لروايتى سيول وشنارء 


ولیس على أهمية الريادة الزمنية لروايات أخخر. 


WEY 


1 مسلاا س 


ات 


وقنقااق ا ا اب 
الموضوعية والفنية والتاريخية التى تغذى رواية (أنت منذ اليوم) 
باهمیتها الخاصة» سواء أكان الأمر يتصل بموفعها فى سياق 
تطور الرواية العربية الحديثة: أم بما تنطوى عليه من بنية 
سردية متميزة. وهی ات ك رجحت اختيارنا لها 
موضوعاً للتحليل الذى سينصرف إلى ما هو من شأن 
المارسة النقدية» ولیس التاريخية؛ أعنى أن المظهر الذى 
سيستأثر باهعمامناء إنما هو «البنية السردية؛ لرواية سبول. 

تتشکل البنية السردية للخطاب من تضافر ثلاثة مكونات 
أساسية هى الراوى والمروى والمروى عليه. إن الراوى هو مصدر 
الارسال السردی, أما المروى عليه فهو الذى يتلقى ذلك 
الارسال» أما مادة الإرسال فهى المروى الذى ينتظم لتشكيل 
مجموع من الأحداث التی نقترن بأشخاص؛ یطرها فضاء 

من الزمان والکان . ونعد «الحکابة» جوهر الروی؛ وال رکز 
الذى تتفاعل حوله 0 البنية السردية الأخرى. ولقد 
جری فی الدراسات ا لسردية المتخصصة تفريق بين مستويين 
من وتات الروی: آولهما سلسلة الأحداث الروية؛ بما 
تکون علیه من ارنداد واستباق وحذف؛ وقد اصطلح علیه 
الشکلانبون الروس ب «البنی؟ . وآانبهما: الاحتمال امنطقی 
لنظام الأحداث قبل ظهورها فى الخطاب؛ واصطلحوا عليه 
ب ل . إن «البنی» یحیل يحيل إلى النظام الذى يتخذه ظهور 
الأحداث فی سياق البنية السرديةء أما والمتن) فيحيل إلى 
المادة الخام التی تشكل جوهر الأحداث فى سيافها التأريخى . 
وقد انسع مجال البحث حول الینی رالتن بوصفهما وجهى 
الروی المتلازمين؛ إذ میز «جاتمان» بين «القصة ها5 
وهى سلسلة الأحداث» وما تنطوى عليه من أفعال ووقائع 
وشخصيات محكرمة بزمان ومکان - و «الخطاب ۱5601۶56( 
الذى هو التعبير عن تلك الأحداث؛ ثم خلص حلص إلى تأكيد أن 
القصة هى محتوى التعبير السردى» وأن الخطاب هو شكل 
ذلك التعبير» وهنا يلاحظ الفرق بين امحتوى وكيفية التعبير 
عنه وهو الأمر الذى أفضى !! لى دراسة هذین الظهرین من 
مظاهر الرری؛ بوصفهما رجهین متلازمين؛ لا يمكن 
التفريق بينهما إلا افتراضا لحاجات البحث والتحليل!*. 
فلنقف» إذك»؛ فى كدر مره ر» على مکونات البنية السردية 
وطبيعتها فى رواية (أنت منذ ا 0 


YE 
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يتناوب السرد فى الرواية بين مستوبين: ذاتى مباشر يمثله 
المنظور السردى ل «عربى؛ الشخصية المركزية فى الرواية» 
وموضوعى غير مباشر يمثله المنظور السردى لراو عليم» 
يتصف أحيانا بالحياد والموضوعية فى تقديم الأحداث؛ وهو 
یستمین بضمیر الفائب» ویتصف أحياناً بالانحياز إلى «عربى 
حينما تؤطر رؤيته الموضوعية رژية «عربی» الذانية. وللتدلیل 
علی ما ذکرناه لابد من تقدیم معطيات تدعم هذا الوصف. 

تت رکب رواية (أنت منذ الیوم) من تسم فقرات متتابعة» 
تحتوى على ثمانية وخمسين مشهداً سردیا وحسب السرد 


الاتی : 
EID A‏ لخ لك اله 
عدد الشاهدین ۱۱ ۰ ۸ ۲ ١‏ 
سس ۱۰۱۱۳ ]۱1۴۱۲۱۰۱۸ 
یتصح من المتخرد أعلاه أن الفقرة الأولى فی الرواية 
تتضمن أكبر عدد من المشاهد السردية» وأن الفقرة الأخيرة 
بکاملها نتکون من مشهد سردى طويل مركب. وبينهما 
یختلف عدد الشاهد. لیس ذلك فحسب» بل ان الرژی 
ریمکن تنظیم مستویات تلك الرژی حسب ضروها الذانية 
والوضوعبة من خلال المسرد الاتى الذى يكشف تواتر تلك 
الرؤى فی تضاعيف المشاهد السردية حسب فقراتها: 


E 
TEE 
الم‎ 
يكشف مسرد الرؤى السردية أن هنالك خمسة وعشرين‎ 
مشهداً سردياً تعتمد الرؤية الذائية ل «عربى» وهنالك ثلاثة‎ 
وثلائين مشهداً تعتمد على الرؤية الموضوعية للراوى العليم»‎ 
من مجموع مشاهد الرواية» وعددها قان وخر نهدا‎ 
نمايدلل على أن نسبة مشاهد السرد الذاتى المدوية إلى‎ 
مجموع المشاهد هى حوالی 44 1 فیما تبلغ نسبة مشاهد‎ 
.٠ ٠١ السرد الرضوعی اللوية إلى مجموع المشاهد حوالى‎ 


























مه 


ان الاحصاء الذی بقدمه لنا مسرد الرؤى يدل على أن هنالك 
اقتساماًللرژیتین السردیتین فیما یخص صيفة تقدیم الروی» 
وفیما استأثرت الرژية الوضوعية بنسبة أكبر من التواتر مقارنة 
بدسبة الرؤية الذانيةء فإن ذلك التواتر لا يقلل من فاعلية الرؤية 
الذاتية» ليس للفارق الضكيل بينهما فقطء ولكن لأن الرؤية 


الذاتية تقترن مباشرة بالشخصية المركزية فى المروى: وهى 


«عربی» ؛ وهو الأمر الذى يفسر لنا عدم استقرار صيغ تقديم 


المروى وتذبذيها بين الرؤى والمواقف الذانية ل «عربى؛ 
والرؤى الموضوعية الخارجية التى تؤطر رؤاه أحياناً» ودد 
الاحدات والوقائع والانعال؛ وهو ما آفضی إلى نوع من 
التوازن فى الرژی الذی یملل التوتر الداخلی ل «عربی» 
بسبب انقسامه علی ذانه» بخاصة لأنه یقوم بمهمتین 
مزدوجتین» مهمة کونه راوية ومهمة کونه بطلا تتمرکز 
حوله الا حداث؛ وتتكون من مجموع الأفعال التی تصدر 
عنه. 

ان الازدواج فی الرؤيتين السرديتين» جعلا المتن نهبا 
ل #عربی؟ و «الراوى العليم؛ ؛ وفیما كان الارل پستدعی 
الخارجية لهاء مانحاً پیاها صفة الوضوعية» بما جعل الوفائع 
متوترة ومشحونة» يصار إلى تقديمها عبر منظورین مختلفین» 
وکان لتقسیم الشاهد آثر فاعل فى شحن المتن بالتوتر؛ ذلك 
أن المشاهد السردية لا تتوالی حسب وقوعها فى الزمانء إنما 
حسب آهمیتها فی منظور الرارى ذاتيا كان أو موضوعيا. 
ولهذاء فقد اتسمت بالتداخل» فکل مشهد مختلف عن 


سابقه ولاحقه فی الرژی والصیغ. وبهذا؛ فان سیاق السرد بدا 





متکسرا یستجیب حیناً لرژی «عربی؟ الذاتية» وأحياناً 
للمواقف الموضوعية التى يضفيها الراوى العليم» كأن الداخل 
والخارج يصطدمان معاء فى آن؛ فى شخصية البطل؛ وهو أمر 
أثر بصورة مباشرة فی بنية «الحکایة) وبنية «الخطابا . 

0 إن الحكاية التی تترشح عن نسیج الخطاب » تتکون من 
تتابع أحداث تنتظم معأ لتكرن منظومة أفعال دالة مرتبطة 
بشخصيات ولها دلالة ماء وهو أمر معروف فى السرد 
التقليدى؛ آما «الحکایةه فی رواية (أنت منذ اليوم) فإنهاء 
بسبب تنكب السرد المعايير التقليدية: قد ظلت أشبه بوقائع 


إلبنية السردية 


متنائرة لاينتتظلمها خخيط» إنما نتشظى فى ذاكرة الشخصية 
الرکزية وفى منظور الراوى العليم» والمتلقى هو وحده الذى 
یستطیم ترکیب عناصرها؛ لیس اعتمادا علی معطیات السرد 
كما جلت فى الخطاب» إنما من خلال إيجاد سياق خاص 
يراعى فيه التسلسل الرمنى للوقائع التتاثرة. ولتوضیح ذلك» 
تجلت فى (أنت منذ الیوم»اعتمادا علی الفقرة الأولى 
بمشاهدها المتداخلة. ثم يصار بعد ذلك إلى تعميم الأمر على . 
الرواية كلها. 


تتركب الفقرة الأولى من الرواية» كما أسلفنا القول 
می(۱۳) مشهدا سردیا؛ لا بنتظمها سیاق زمنی» (نما 
ینظمها سیاق الخطاب عبر تتضید الشاهد جنبا (لی جنب» 
دون مراعاة صیغ الترتیب الزمنی التعاقبة. فبعض تلك الشاهد 
ينتمى إلى الماضى البعيد المتصل بطفولة «عربى؛ مثل الشاهد 
۰ ۳۲ وأحری تتمی الی الاضی ایضاه 
ولکنها نتصل بشباب «عربی؛ وهی «۰۷ ۲۱۱۰۱۰ آما 
الشاهد السردية ۰۹۰۱۰6۱ ۰۱۱۳ فهی تعاصر زمن السرد 
تقریباء وان کان الشهد الأخير ٠٠١١‏ فى حانة أبى معروف» 
هو فی آغلب الاحتمالات - الذی یفجر تلك الشاهد» 
ویستدعیها إلى ذاكرة «عربى» . وهكذاء یمکن ضبط تعاقب 
المشاهد باعتيارها وقائع تتضافر لتكون المتن فى الفقرة الاولی 
على النحو الآتى: 

عربى يتذمر من قتل أبيه للقطة »)١(‏ ثم يؤذن للعشاء 
(۲)» ويجد نفسه مع أبيه على مائدة العشاء دون شهية (۳)» 
وفى وقت آخرء يجد القطة وقد قطع رأسها وسلخ »)١(‏ ثم 
تجده يتذكر كيف كان يصلى (۸)؛ ريستحضر أيضاً واقعة 
یظهر فیها آبوه وهو یضربه (۱۲)» ثم تمر مرحلة زمنية 
طویلة یکون فیها «عربی؛ قد أصبح شاباً فیکرن شاهدا علی 
عودة أخيه منكسراً من حرب لانصر فیها (۷)؛ وفی مشهد 
آخر يقرأ فی التاریخ عن موقف الامام علی (۰)۱۰ ثم يقررء 
فیما یدو, الانتماء الی الحزب (۱۱) وهو فی عنفوان شبابه؛ 
وتتعاقب المشاهد فى الزمان» لتصل بنا إلى زمن قريب من 
تاريخ وقوعهاء وعربى فى الجامعة مع صابر (4) ثم 
يغادرانها إلى حانة أبى معروف (5)» ثم وهما يتحدثان عن 


۳:۵ 


عائشة واعت صا وأخیرا وقد ثملا بسبب الخصر 
رسط حانة أبی معروف (۱۳). ما سیاق ورود الشاهد فی 
الخطاب فلا براعی فیه التتابع الزمنی» نما توضم جنبا إلى 
جنب)» مراعاة لاعتبارات سردية ولیست منطقية ‏ زمنية. 
وعلى النحو الاتى: يستذكر «عربى) قتل أبيه للقطة ,)١(‏ 
يع بعد ولك اذان العشاء )2 وجمعه اده الطعام 7 
أبيه؛ فيعرف أن سبب قتل القطة إنما يعود لانها أكلت جزءا 
من اللحم ( ثم یخرگ السیاق ال لزمنی» فاذا (عربی» 
وصابر» فى الجامعة 4 وید کر عرب القطة وقد قطع 
راسها وسلخ (ع), ويغادر هو وصابر الجامعة إلى حانة ابی 
معروف (0)» ثم يتذكر صورة أيه امحارب وقد عاد منكسراً 
من الحرب (۷) وتأخذه الذاكرة إلى الماضى البعيد عندما 
كان يؤدى صلواته رهر طفل يافع (۸) نم يعمسود إل 
الحاضر؛ وهو متهمك بحديث مع (صابر؛ عن «عائشة؛ ابنة 
صاحب المنزل الذى بقیم فيه (, ولکن الذا کرة تعود به 
الی أيام الشباب» حینما کان یترا عن جهاد الامام 
علی(۱۰) ثم یتذ کر واقعة الانتماء الی الحزب (۱۱)؛ وتعرد 
به الذاكرة إلى الطفولة؛ وهو یضرب من یه (۱۲)؛ ثم 
تختتم الفقرة بالشهد (۱۳) وفیه یظهر «عربی) و«صابر؛ وقد 
ثملا بسبب کثرة تناول الخمر فى حانة آبی معروف. وتنتهی 
بذلك الفقرة الاولی من الرواية. وبهدف توضیح درجه 
الا حتلاف بین ترتیب الشاهد السردية» كما وردت فی 
الخطاب» وترتيبها كما جاءت فی الزمان» بنبغی ادخالها فی 
جدول يكشف لنا عن مقدار الا حتلاف بين الحرتيبين › وذلك 
او کش و ENES‏ 
يخدم التحليل فی کشف طبيعة الينية السردية فی الرواية . 


OES AE : 


يكشف الثرتيب المشعاقب فى كل من الخطاب والزمان أن 
ثمة إختلافاً كبيراً بينهما. ولهذاء فإن الترتيب فى الخطاب لا 
يهدف إلى بناء «حكاية؛ تقليدية؛ إنما يهدف إلى نكوين 
(حالة» متوترة؛ لا تولى للترتيب الزمنى أهمية كبيرة؛ إنما 
تجمع المشاهد والمواقف لتكشف الحالة النفسية المتأزمة 
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للشخصية الرئيسية فی الرواية؛ وقد قوی هنا الاه خضوغ 
المشاهد الس 0 لمنظورات مختلفة ا وموضوعية» غا عمق 
الأولى نفسهء فعتداخل فيها الأزمنة 00 وححول 
الشخصیات فی مواففها ورژاها, لتفضی الشاهد الشمانية 
لخمسین التی نتکون منها فقرات الرواية التسع إلى بنية 
سردية خاصة قوامها عدم مراعاة عنصری الزمان والکان » 
كما عرفا فى السرد التقليدى؛ إنما وظفا توظيفاً جديداً؛ منح 
و 0 منذ الیوم) بنية 00 خاصة رستقرده ب 
من :» ولی السانات الزمنية من ا ثم ۳ 
إلى تور کیب تلك السياقات فی وحدة منتظمة: متداخلة 
ومتماسكة. هى التى تمثل ماهية البنية السردية التى تكونت 
من المكونات والعناصر السردية الى 
يدو أن التلازم بينها غير مرئى؛ لكنها مكونات وعناصر قائمة 
ی ال ار ١‏ يعنى 0 ِ 
المكونات والعناصر فيما بينهاء بل تکشف الوظائف التى 
تکفلت بها» سواء فی مستوی ترکیب التن و دلالعه. 
واذا کان الراوی» بمستویه الذاتی والوضوعی, قد شكل 
البنية السردية فى رواية (أنث منذ الیو 
الذى قدمناه؛ فإن المروى عليه وهو مستقر الإرسال السردی؛ 
قد منح تلك البتية السردية معناها وأهميتهاء فالمروى عليه لم 
کت شخصاً متمیناًء نما فی ن ا 0 
7 كرة امتلقى . i‏ فان TT‏ » باندماجه 
ی المتلقى» مع كونه جزءاً من البنية السردية؛ قد سهل 5 
الإرسال السردى قد وجه مباشرة إلى مروى عليه متعين فى 
لبنية رو لأن ذلك سيضيف كيرا من احتمالات 


نتيحة تضافر مجموعة 





البنية السردية 


الهوا مش. 
(۱) صدرت رواية آنت متذ الیوم؛ أول مرةء عن دار النهار» فی ببروت عام ۰۱۹7۸ ما یعنی لها کتبت ونشرت فی غضوت عام واحد فی اکشر تقدیر بعد أحداث 
۹3۷ 


۲( ورد سليمات الأزرعی فی کتابه الشاعر القتیل: تیسیر سبرل» ص ۸ أن على الأجديرى وفابز محمود ؛ قد مالا يعدم وجرد بيه مر کزية فى الرواية اعتماداً علی 
حوار بين شخصيات الرواية فأحيل الحكم القنی السردی علی الأثر الذى تركه سبرل. 


(۳) فخری صالح» الرواية فی الأردن: بین تيسير سبول وأمين شنارء «الأتلام» ۲-۱ ۱۹۹۲۸ ص ۰۱۱۲-۱۱۱ 
)£( عبد الله إبراهيمء السردية العرية. بيروت» المركز الثقافى العريى ۲۳ ص ۱۲. 


. ے٥ تیسیر سبول » الأعمال الكاملة, بیروت ؛ این رشد ص‎ (o) 


OLSEPEUOLEILLILLDILDBITITILIAN‏ خخخ اناا خلال اناالا 
3 9 ل 
به فالتخا لاد ي 


© فى العدد القادم دراسات خاصة عن : 


آبع حياٌ التوحيدو 


الملل ل لل 0111 


۳:۷ 


سس اسان 


قراءة ده لب ل «الهاهمشی» ۴ 
شة سائدريللا 





آننان القاسم 


AVEN 


إذا كانت «ساندريللا؛ حكاية زواج بينها وبين الأمير 
_ مثلما يقول كورتيس - ف (الهامشى) فى استثمارها 
الدلالى للزواج تغيب «أرادت أن تناقشتى بأمر الزواج. أنا لا 
أعرف ما أريده بالضبط. أردت أن أوضح ذلك. كيف 
سأتزوج؟» على الرغم من افتراض حضوره الدائم من خلال 
علاقة يت الهامشى اللاعب دور ساندريللا ب «نائلة» 
اللاعبة دور الأمبر ولو بصورة جزئية ومؤقئة؛ بمعنى أن التحول 
الذى حصل فى ساندريللا بين حالتين : انفصال ثم اتصال 
بوم الهم وساندريللا؛ لم يحصل فى (الهامشى» بين سامح 
ونائلة (نكرر : الأدوار منعكسة؛ نائلة هى الأمير وسامح هو 
ساندريللا» ‏ فالربط بين الحالتين غير مكن فى ظروف 
«التهميش؛» التى ستتفاقم فى الرواية» والتى لن ترفع الهامشى 
بطلا إلى مستوى الغنى والإمارة» مثلما ارتفعت إليهما 
ساندريللا بعد زواجهاء لأن الهامشى هو بالأحرى المهمش 
منذ البداية؛ ولم یات ذلك عرضاء بعد أن اضطره وضعه 
ليصير كذلكء تماما مثلما صارت إليه ساندريللاء فعانت من 
ظروف الفقر والإذلال ما يعانى منه الهامشى على طريقته؛ 
مع فرق أن ساندريللا التى فى بدنه لن ترضخ للفقر أر 


YEA 


تستسلم للاذلال؛ علی الرغم من أن وضعا معقدا کالذی هو 
فيه لن تنقذه منه إلا عصا الساحرة؛ وسیحاول علی طریفته 
e‏ ذلك (المواجهة الفردية أو الانتكماش على الذات؛ 

ففى المراجهة تخارج وفى الانكماش تداخل يصل إلى 
النتيجة نفسها التى غايتها التنفس وحفظ النفس). 

إن التعارض بين الهامشى (ساندريللا) رنائلة (الأمير) 
غير قائم منذ البدايةء لأن رفض الزواج يلغى التعارض» ولأن 
نائلة والهامشى يعيشان معا باعتبارهما زوجين دونما حاجة 
إلى عد رسمى؛ وهذ يلغى أيضا أن تلعب نائلة دور الأمير 
المرعود الذى يتوهم البطا ل الوقوع عليه لحظة أن وقع على 
علاء بعد طول غياب : وعلى حين غرة يظهر علاء أمامى 
وجها لوجه»(ص15) . كما يظهر فى الأسطورة وجه الأمير 
الذى واستطاع أن يستقر نهائياه (صه"). ومثلما تفعل 
ساندريللا سیزوره فی الیل (ص)» لکن شخصية علاء 
تمثل الثغرة الوحيدة فى النص لأنها شخصية كاملة : فاهم 
فی کل شیء » عاقل» کات شیاه نول الأرض 
(حرارہ فی المقھی ص ۷۸-۷۷ ۷۹ ۸۰ ۸۱ 


| ° ت 


ااا سم سي يس سح فراءة دلالية ل (الهامشى) 


إذاك الحوار الممل مع الأصدقاء ‏ ساندريللا رأخواتها» فهم 

لم يتفقوا على شئ وعلاء تسامى فوق الجميع) ؛ 0 
أدوار حياته تبدو مستقرة ؟ لكنه ينهل من عبث زمانه لحظة 
آن «یروح فى جولة كلامية عن الأيام القديمة وترائقه فى 
دورة حول الأطلال» (ص۷)؛ ویعب من عبث مکانه لحظة 
آن یغدو بیته «سجنه الجدیده (ص4۷)» ما یضم الهامشی 
(ساندریللا) فی موضع الباحث عن الامیر الوعود الفعلی» 
وإن لم يبد ذلك راضحا فى النص» فالهامشى وائلة 
متفاهمان بغض النظر عن منغصات الواحد للاخر» منغصات 
كل زوجين» لكن عودة نائلة الی بیت رالدیها (ص۲٩»‏ 
الفصل الاخعیر) ثم عودة الهامشی للبلدة (ص۹۵, ار 
سطور الرواية) لا تمنع عودة الواحد أو الآخمر من افتراض 
ذلك. 

ب اباي بين الهامشى إنائلة (بين ساندريللا 
والأمير) بثبت التعارض بین الهامشى رنائلة من طرف (لهذا 
هما تاناق متفاهمان) ؛ وظروف التهمیش علی مستری 
النظاثر الاجتماعية والاتتصادية من طرف أخخرء هذا الستوی 
الجوهری الذی لایمکن الغاژه کما حصل فى ساندریللا 
الحكاية ليحصل الزواج وتتم النهاية السعيدة؛ فالزواج غير 
مطروح ذ فی (الهامشی) بوصفه هدفاً تحولیاً فى بنية النص 
وكل ما يندرج عن ذلك اجتماعياً واقتصاديأ» وإنما اللجوء 
إلى تفريغ عملية البحث عن النظائر على المستويين 
الاجتماعى والاقتصادى ‏ أريد القول تفريخ تلك العملية 
وإلا ما حصلت الكتابة ولا كتبت الرواية على مثل هذه 
الطريقة التی كتبت فيهاء أى ما جاوت هذه الرواية بأشكالها 
ومضامينها ما جاءت. يهذه الأشكال وهذه المضامين تت 
عملية البحث هذه اجتماعية واقتصادية ولكن أيضا سردية» 
لأن الهم السر دی لریاض یعکس مثله مثل الهم 2 
أو الاقتتصادى وبالتالى السياسى هذه الهموم التى يجرى 
«توليفها؛ فى عملية الكتابة عن طريق التقاط صور تفجيرها 
فى سياق النشة العام السائد (الكتابة الشظايا أو تفجير 
الكتابة) التى أخذت أشكال العبارات والجمل ha‏ 
وبالت‌الی تشظی الزمن إلى أزمان والمكان إلى أمكنةء أى 
التهشيم (أو التهميش) لعالم هوفى طبيعته مهشم 
(أومهمش) يبدو فقط لصاحب الوعى الحاد (الهامشى فى 


النص) لحظة أن نقرأ عن زوج صاحبة الدار التى يسكنها 
(ص ۵۵‏ ۵1) : 
« يقول إن الغلاء ليس فظيعا إلى هذه الدرجة. 
أصححه إن الغلاء فظيع. وأفظع من فظيع. 
وتضيف نائلة موضحة أنه لا يشعر بالغلاء لانه 
يمتلك شققا ومصلحة إلى جانب أعمال أخرى 
يقوم بها. فكيف تطوله برائن الغلاء ؟) . 


هنا يبدو أن الذين على الهامش / فى الهامش هو زوج 


١‏ صاحبة الدار التى يسكنها الهامشى والهامشى هو المركزى» 


ومن تغير الموضع يجرى البحث عن النظائر» تماما مثلما 
تفعل ساندريللا لحظة أن تخرج من ثياب الإذلال وترتدى 
لياب الإمارة» فعملية البحث عن النظائر تبرز فى الوقت ذاته 
المباين والمغاير والمتنافر ولريما لن تبرز إلا نقائض النظائر فى 
هده الرحلةء وهذه واحدة من الوظائف السردية الأساسية 
للرواية» ولهذا السبب ایضا کان دور السارد الذی هو بطل 
لرواية أساسیا. 


البرنامج السردی . 

عملية البحث عن النظاثر يخرى مقلوبة» أى لا يجد 
الحالات الضئيلة التى لن تؤثر فى الحدث) وهنا يقوم 
التعارض (تقوم العلاقة الخلافية) بين الهامشى (ساندريللا) 
والعالم (الذى من المفترض أن يكون فيه أمير نظير يلغي 
التعارض هو غير موجود) ؛ هذا التعارض الذى سيخترق النص 
من دفته إلى دفته» فهو الهیمن» وسیبقی الهیمن ؛ نتفر غ 
عنه تعارضات ثانوية تزبد من ضراوته أو توافقات أيضا ثانربة 
لن تقلل من شأنه» مثل هذا التعارض الجذرى لسوف يعبر 
عنه السارد بطريقة فى السرد جذرية تتواءم معه» بمعنى أن 
للبرنامج السردی - كما هو الحال مع ساندرپللا - (مکانین: 
ا ۳ وی 
الأول الذى رق أحدائه قبل ۳ ا ۳ ص۷۲ - 
(YT‏ بقليل بالنسبة إل الزمن السردی؛ ویجمل منه قاهة 
مذهلة للرواية؛ دما يدا القول (ص٩-‏ ۱۰) : 


۳:۹ 


«هل یتحول هذا الکان الی کرخانة ؟ رائحة 
الورد العطرة تملاً حیاشیمی على درج قديم 
نتبقم بلاطانه بألوان مختلفة. الوسخ الترسب 
علی البلاط یوما فیوما زاد لونها الغامق غمقا. ما 
العمل ؟ العجوز المنغمس فى مسحها لا يحول 
راسه عنها . 
ثم یتساءل من جدید: 
« لم لا يتحول هذا المكان إلى کرخانة؟ ۰۱ 
قبل أن يقول: 
« كرخانة. كرخنجى. أين أنت منهما؟» موجها الأفن 
السردى نحو الأفق النعتى أو الوصفى (استنتاج كورتيس أيضا 
فیما بخص ساندریللا) . 
إن أهمية النعت: (كرخنجى) وامتساغته علی الستوی 
اللفظى (يقول أحب كلمة كرخنجى كثيراً ! ويقول للقارئ: 
انس للحظة أنها كلمة بذيئة» ص 4) لا يكرس فاجعة المكان 
(کرخانة آو ماخور أو بیت بغاء) مثلما یظن البعض؛ وإنما 
السخرية منه هی التی تکرس فاجعته. «فدقائقنا وحتی ثوانینا 
غامرة بالبذاءات». یقول ص ۰٩‏ وفی ص ۱۰ ینهی :۱ لیکن 
صباحى هذا فيروزيا ولو إلى حد ما ». بمعنىء إذا كان 
المكان كرخانة فماذا يهم؟ إنه كرخانة. كرخانة» وبالرغم من 
هذا سأجعل من صباحى فيروزيا ولو إلى نسبة معينة؛ 
فالمضمون الدلالى لكرخانة لا يعارض المضمون الدلالى 
للصباح الفیروزی بل یولده. لیس من دافع التفاژل الزائف 
بل من دانع التشكيك لحظة القول: ١‏ ولو إلى حدماه؛ 
فالکان بالفعل کرخانة, والهدف تکریس التعارض آکثر بین 
البطل (ساندریللا العاصرة) وعاله الذى هو عبارة عن بيت 
بغاء (رمزيا أبو ساندريللا يحول بيته حين زواجه من امرأة 
تعامل ساندريللا هى وبناتها معاملة جائرة إلى بيت بغاء ) 
أقصى وصف تدلل عليه كلمة «كرخانة» لحالة عهر عامة. 


انيا ‏ الأفق النعتى يرافقه أفق سردى (يقول كورتيس 
فيما يخص ساندريللا : إن ذلك تصاحبه إجراءات التملك 
التهميش الذی هو 7 آی البطل ك موضوعه » كمجاز سن 
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مجازات التطور السردی الولد للعدم» وذلك عندما نقرأ عن 
حالته علی لسانه فی الفصل الثانی ص۱۱ : 


الم ننجح ولا فى أية مهنة لست مبنیا للشغل 
الجسمانى. دخلت الجامعة وكأنك علقت 

هناك... هذا المكان الملىء بالكتب والوجسوه 

المزعجة يثير مللى. إنه مكان تعيس تستطيع 

اللجوء إليه حين تدب الشيخوخة فى أوصالك». 

لنكتشف المستوى الدلالى علاقة من التعارض؛ تلك 
العلاقة الخلافية دوما؛ بين مسیطر ومسیطر علیه» بين الجامعة 
والهامشی؛ لیست الجامعة باعتبارها مکانا علمیا بل بوصفها 
وجوها مزعجة مثلما یقول السارد: طلبة جادون وأسائذة 
رمادیون وخحاصة العانس «شولا» المسؤولة عن المكتبة (التى 
ستلعب دور ابنة زوج الاب عندما يرتدى الهامشى ثوب 
ماندريلاء فهى ستدله على عمل ليس رأفة بوضعه وإنما 
طمعاً فیه جنسیا وسعیا لاغتصابه) » بمعنى أن السلطة التى 
ترمز الیه! الجامعة ستمارس على الهامشى قمعا جنسيا 


“ول مقتعا بعونه المادى (العمل) أى لدينا سرديا نظام من 


التبادل بين موجب وسالب ينعكس على حالة البطل/ يعكس 
حالة البطل؛ فهو متراوح ب لزج السا لحطة أن 
يقول ص5 :٠١‏ «كل شیء سیسیر علی نحو ما حطط له 
وکما متخطط له نحن کذلك»» وفی الحال الثانية أی 
الموجبة لن يكون الأمر سهلاء لأنه «ادعاء» عظيم فى وضع 
كارئى؛ لكنه سيحفظ على البطل!/ للبطل أقصى ما يستطيع 
عليه عندما تتأزم الأمور تماماء لحظة أن يسيطر السلبى مطوقا 
الایجابی من کل صوب. ما سیتمثل بقرار العودة الی البلدة 
فى الفصل الأخير. 

إن تفدیم البطل لنفسه علی آنه یمثل علاقة تقابلية» على 
اساس له هع متمرد مشلما هو علیه لدی ساندریللا 
(شريرة | طيبة» شريرة فى رأى زوجة الأب وبناتها طيبة 
بفطرتها) سببه أن التبادل إيجابى/ سلبى لا يمكن أن يولد 
العسدم الأحادى الجانب لدى السارد الذى أبدى له السرد 
- بدأ له السرد وظيفة عمله فى المكان - الماخور سواء أكان 
مكان العمل أم الجامعة أم حيفا فى الفصول الخاصة 





بالتسكع. وسرديا يمكن قراءة التهمیش من الرجه -065) 
(,ناء:153 الذى هو المكان ممت كل معانيه وخاصة بوصفه 
ماخوراً » نظاماء سلطة» والذى سيوجه إلى الموجه إليه -065) 
(:1102131 شيا سلبيا (العدم؛ الإلغاء» القمعء الإخفاءء 
الخوفء الإبطالء الإزالة وكل متفرعات التهميش الأخرى)» 
وهذه بنية ساندريللا ذاتها التى يمكن ترجمتها مجازا 
ب«العطاء؛ مت شكل ملبى بعد أن صار لفعل التهميش 
فعل الوت؛ عندما يذلل كورتيس على أن الموت يعطى: نقول 
«فلان أعطى الموت؛؛ وليس فى هذا أى شئ من الإيجابية. 


السرد امتلاك الشخصيات لا امتلاك صفاتها 


الحاذف للتهميش ولا الواضع حدا لمشاكل الهامشى أو 
آسبابها؛ وكذلك بان العمل ال“ يجذه البطل ! دن بحول دون 
الأسباب ذاتها» كما يمكن الافتراض؛ العمل سيضع حدا 
للرحيل من حيث هو مطلب ملح بعد أن صار البديل الوحيد 
لوضع معقد «ارحل آبها الفتی. مسالك الارض وشعابها 
كثيرة) (ص 1۲¥ لكن هذا العمل لن یضم حدا للرحیل 
التعارض بين أسباب التهميش واستحالة الخلاص منهاء وعلى 
هذا الأساس» سيشكل هذا التعارض الخلاف/ الاختلاف 
المحتوى الأساسى للنصء والأهم أنه سيكشف عن عدم 
التراصل/ عدم الاتصال بین الهامشی و«أبطال» عالمه 
السلبیین/ الایجابیین» فکل منهم یلمب دورین: دور الفاعل 
ودور المفعول به. ومن هذه الزاوية» تنتتفى صفة أن هذا 
يهودى أو ذاك عربى. كل شخصيات الرواية تظهر من زاوية 
مت شخصيات 8 لم الهامشى اس هذه 
ا 9 ۳ آن, هذا 0 أن الاستثمار 
الدلالی للشخصیات وسيلة لاستلمار دلالات التهمیش (أو 
سلب الحقوق حسب مصطلح 5055655100 لجریماس) 
أى بناء العالم الروائی . 

الاستنمار الدلالی للشخصیات 


شولاء احدی اعوات ساندریللا التی مد عملا للهامشی 
(احور الوجب) من اجل اغتصابه جنسیا (انحور السالب) . 


قراءة دلالية ل (الهامشى) 


ويجرى التعبير عن ذلك حت شخصية أنيس الذى «يخاف أن 
یفوته القطار» (ص ۱۸) و شخصية یوسف الذی لایکف 
عن مشاهدة «أفلام لسیکس» (ص ۲)؛ علما بأن آنیس 


. يهزأ من يوسف الذی هو صورة عنه أو عن رشيد الفاشل فى 


«صید الفتیات» (ص ۲۳): وذلك للتعمیق من مسألة عامة 
لا یفلت منها الهامشی» فصدیقته القديمة ساجدة «تزوجت 
وسافرت» (ص ۱۷)؛ وصدیقته الحالية نائلة «لا تکف عن 
الشکوی رالتذمر» (ص ۱۷), وفی مکان آخر یقول عنها: 
«قبلتتی علی حالى مع تسکمی» (ص ۰)۲۰ لاستشمار دلالة 
أخرى لتهمیش» هی التسکم الذى يبدو نتيجة إرادة لحظة 
أن نقراً: «أنا لا أقدم تبريرا لتسكعى لكنى أحاول أن أشجع 
لاخر علی التسکم»(ص۲۱ ) ؛ بینما الجملة التی تلی هذه 
مباشرة تفضح الأمر» فیبدو التسکع رادة تتیجة: «فاذا آردت 
آن تتجنب کل الشاکل والهمرم. نما عليك إلا التسكع؛ 
(ص ۲۱ والاهم من کل ما سبق استشمار دلالات التسکع 
لحظة أن يقر الهامشى: «بالتسكع لن تألفك الوجوه أو 
تألفهاه (ص۲۱)؛ آی یمیدنا (لی صميم بنية ساندريللا 
وأخوانها التى لن تألفهاء وبالتالى إلى شخصية شولاء (حدی 
هذه الأخوات» التى ستبقى مسيطرة على النص مخت فكرة 
الاغع صاب الجتسى التى هى فكرتهاء وبالتالى فكرة 
التهمیش, ففکرة الرواية, وان لم تظهر شولا للا فی نصول 
قليلة منها. 

یتسحق» هو أيضا يلعب دور إحدى أخوات ساندریللا» 
فهو کشولا بل إنه شولا التى يشكوها الهامشی إليه (صفحة 
۱ فيدافع عنهاء يضعه النص فى محورين متضادين: 
موجب وسالب يكشف أحدهما عن الآخرء تأمل نائلة أن 


قبل أن تضيف: «العنصرية تنخر فى هذه البلاد. يجب أن 
تخدم فى الجيش أو تتذلل حتى مخظى بشغلة معقولة) (ص 
۲ ؛ فلا تمنع طيبة الأول عنصرية البلد واغتصاب الجيش 
للهوية (الجيش هو زوجة الأب) . لكن الهامشى على عكس 
ساندريللا سيرفض الخدمة فيه تأكيدا لعلاقات الضد (ضد 
الجيش) إلى چا که کی س که اد جال اكد 
لعلافات المع (مع يتس حق) الذى يذهب إلى عنوانه 


۱۲۳۹ 


افنان الاسم 


(ص۳4) مثلما تذهب ساندريللا إلى القصر. وللحظة نظن 
أن الهامشى بصدد الوقوع على الأمير وأن بنية التملك 
ستقوم علی بنية التشليح (نستعمل مصطلح جريماس 
السابق) فلسطینها. فاذا بعلاقات الضد تتشکل بعد علاقات 
التعقيد لحظة أن يقول: «ارئقيت درجات متسخة. هبت رائحة 
غائط من الجهة المقابلة» (ص 55) » ولكن أيضا: «عين 
الباب مكسورة» النقر علی الباب بأضابع شبه مشلولة... ثم 
اکوام الکتب والاوراق. فوضی عارمةه (ص ۰۳4 والفوضی 
نی دلالاتها ستحیل الی الکرخانة» أی انتفت صفة الأمير 
الوعود عن یتسحق» وبرزت صفه (حدی الاخوات حت 
ردائه: «الطیب البتسم الریح» (ص ۳۵). 


لاذا دور احدی الاخوات لیتسحق؟ 


فى صفحة 45 نعرف أنه مجند علی الرغم من رفضه 
الخدمة نی لبتان والناطق احتلة؛ ولهذا سجنوه؛ بمعنی أن 
رفضه الخدمة ووضعه فى المسجن لم يحولا دون عنیده» 
غرة والضفة» أى موقفه من الحرب لم يوقفها. أما عن 
كتالوج الكتب الذى يشرف البطل على إعداده (حذاء 
ساندريللا) فسيأتى يوم ولن يشتريها أحد (84 وص ٦۸)؛‏ 
بمعنى أن يتسحق سيوقف عمله» أو سيخلع من قدمه الحذاء 
ليرتديه وإن کان ضیفا علبه؛ تماما مشلما فعلت آخوات 
طريق وهم رواج الكتب العرييتة» دون سامح الذی نصرف 
اسمه بالصدفة فى فصل متأخر من فصول الرواية» فهو من 
عبت الأشیاء وامحائهاء وذلك لحظة أن يقدمه يتسحق 
لأولاده بالكلمات التالية: سامح صدیق البابا والاما. لقد 
زارنا بالبیت حین کنتم نی الدرسة » (ص۸۹): فینعته 
الاولاد یکلام عنصری یزعج یتسحق وزوخه» ولکن مثل 
رفضه الخدمة السسكرية التی لا حول دون الحرب لا يحول 
تذهره من أولاده ؛ من أن یضم حدا لعنصرية «بلاد كاملة 
تعزز هذا التعامل؛ (ص۸۹) مثلما يفول سامح بنبرة مرة بعذ 
نظام هو أقرى من كل شئ. 


fo 





تائلة ؛ هی اش تلعب دور إحدى أخوات ساندريللا بعك 
الهامشی منها. وکاخوانها (شولا ویتسحق) » یقدمها النص 
فى استشماره الدلالى لشخصيتها فی محورین : موجب ارلا ثم 
سالب. لماذا وهى التى یفیق البطل علی صوتها الحنون فی 
صفحة (50) وفى صفحات سابقة أو لاحقة يطريها الشئ 
الكثير . لكن نائلة أهم أخت لساندريللا من حيث الكشف 
النفسى عن الهامشىء ففى اللحظة التى تكشف فيها شولا 
عن اغتصابه الجنسى» اغتصابه من حيث هو فرد واغتصابه 
الوطنى؛ اغتصابه باعتباره فلسطينياء تكشف نائلة عن اغتصابه 
النفسى بوصفه إنساناء وإن لم تكن هى بالذات وراء هذا 
الاغتصاب» لکن مطاردة الهامشی بفکرة الزواج؛ بالعادات 
والتقاليد؛ بعودتها إلى بیت والديها رت رکه رحیدا دائما؛ 
يدلل كل هذا على أنه كان وحیدا دائما» عدم وجودها 
( ص )٦٥‏ سيفاقم من وحدته ونزوانه » وججرز دائما علی القول 
ان وجودها لا يحول دون تفاقم هده الوحدة وتلك النزوات » 
الآخرون حياته. كما أنه ليس لغزا وحياته له( ص٤٠)‏ ليظهر 
النص حرية الهامشى باعتباره مسعى أساسيا فى عالم لاحرية 
الأم والأب» أم سندريللا الحقيقية وأبوها الحقيقى» 

وهذه مفارقة بنيوية تأنى نتيجة الاستثمار الدلالی للشخصیات» 
فلحظة أن ينحذف الزواج من بنية التهميش بين ساندريللا 
(الهامشی) والامیر (نائلة) لن تقدم شخصيات شولا ونائلة 
ويتسحق إلا على الطريقة التى قدمت بهاء أى درن تنافس 
على امير مفترض ؛ وعدم وجود هذا التنافس الشخصى 
سيؤدى حتما إلى إبراز دلالات التهميش والعوامل المحيقة به. 
سرديا فى صفحة (1۵ ) لحظة آن تتصل الأم بسامح اکثر 
من مر ة. ولواجب التطوير النفسى والتبرير الحدئی یاتی 
الحديث عن الأم فى صفحة (250؛ أى بعد مسافة طويلة 
من سرد الأحداث أخذت ثلثى الرواية» ولن يكون القرار بترك 
كل شئ والذهاب (لبها الا فی الصفحة الأخيرة (ص۹۵)» 





أى بعد تردد دام ثلاثين صفحة؛ طوال الثلث الأخمير من 
الرواية . 


أما الأب» فهو أهرون «بأعرامه التى حطمت السبعين. 
صاحب المكتب الأول. أهرون هو المرجع فى المكتب. يستعيد 
ذكرياته ويحدثنى دائما كيف التقى بزوجته؛ (ص؛۷). 
يتحقق الالتقاء بام سامح لقتني نت ترميرات اخرى: 
«فحین یغیب - یقول الهامشی - نبحث عنه کما یفتش 
الولد عن آییه» (ص۷4)؛ ولكى يضعه فى سياق الأب 
الحقيقى يقول إنه «یعترف ببساطة مذهلة آن هذه البلاد 
للشعبین. ویضیف أن السياسة لمن فى عمره تستمد قيمتها 
من قلقه على أولاده فقط»(ص274: وتبقى حتى تلك 
اللحظة رنة القلق هى المهيمنة. 

من زاوية القلق يجد الهامشى أمه وأباهء أى صفة أساسية 
من صفاته: لا ليخلص من القلق بل ليستعيد دورته. لهذا 
بعيدا عن أن يخففا منه يفاقم الأبوان من قلى البطل» لكنه 
قلق «فی أحضان الوالدین»» وهذا ما یمثل بعض الحماية؛ 
وبالتالی الاحتمال؛ فالصمود؛ فی عالم مهشم/ مهمش. 
والشفسیر المکن لاخر كلمات الرواية: «ساعود للبلدة. 
وضحکت بقوة وأنا آنزل الارجات قفزا» (ص65). إنه 
یضحك منهم؛ من كل الذين يعملون على تهمیشه) 
تهشيمه؛ لأنه سيعيد (الماتش) معهم من جديد؛ من مواقع 
جديدة ومن داخل وضع جديد يحميه ويدفعه إلى 
«المواجهة؛ : دون أن يعنى ذلك سرديا استعمال نبرة طنانة» 
نها هو یغلق التلیفون فی وجه مه دون أن يتركها تفرح 
لسماعها صوته (ص۹) . إنه يستعمل نبرة واقعية تری فى 
التهميش/ التهشيم روية «عادیةه , لان الهم هو محفزات 
الرؤية وأساليبها وليس ادعاءاتها. 


نطلق مصطلح الصيرورة السردية على طريقة التشكيل 
السردی؛ آی انطلاقا من الشكل نقه الذى هو فى صيرورة 


فراءة دلالية لد (الهامشی) 


علاقات الاختلاف والاتفاق» أى مضامين النض. وقد رأينا 
کمایری کل من بروب وجریماس وجینیت اربع وسائل فى 
لت عنها؛ (بییرجیرو: الاأسلوبیة)(۲. ۱ 
آولا: الیدان الاصطلاحی 
وهو البحث عن الكلمات المتعلقة بالعنی نقیسه 
للحصول علی مجموعات اصطلاحيه » وبالتالى مجموعات 
من المعانى التى بر اة التی یصر علیها الکاتب. 
وانطلافا من دلاللات کل مجموعه اصطلاحية ؛ سنق على 
العانی وبالتالی علی الفکرة. وکما رأينا فى الفصل السابق؛ 
هناك ثلائة محاور أساسية تبنى الأفكار العربضة للنص: انحور 
احور احنسی 
فکرة الجنس راسخة فی النص تعبر عنها امصطلحات 
التالية : 
۱ -«کرخنجی؛ لحظة أَنْ نقراً: 
«استطاعت کلمة کرخنجی آن تبقی کسوفتیر 
لطیف اللفظ والوقع على الأذن. حاول أن 
ترددها معى على نحو متقطع» وانس أنها كلمة 
ا ره خ.. ن.. ج.. ى. هل أعجبتك 
کما تعجبنی ؟) (ص 56). 
۲ العشاق الصغار لحظة أن نقراً: 
«فى الليل تنام أشجار الجامعة العالية لتحرس 
مدينة حيفا. ويفيق العشاق الصغار ليسيروا على 
سطح مبنى الجامعة الرئيسى لتبادل القبل 
الفاق و خي ها اهل هن 
العتاد»(ص۱۲) ۰ 


۳ فیلم السیکس لحظة آن نقرا: 


فيلماء فهو خبير أفلام سيكس. الفيلم الزی لا 
يراه يغدو كارئة مورفه بالنسبة له» (ص؟ ؟). 


۲۰۲ 


أفنان القاسم 


5- عناق طويل لحظة أن نقراً: 


«فمت واندسست بجانبها. تخركت بقوة على 
السرير لتفيق: ففتحت نائلة عينيها وتفحصتنى 
وهی تبتسم. ورحنا فی عناق طویل» (ص ۰64۰ 
إذا كان الجنس واحدا فممانیه متعددة بتعدد دلالات 
الصطلحات السياقية الستعملة» فان دلت کلمة «کرخنجی؛ 
على ذكرى لطيفة وإن كانت فظبعة من حبث هی وضع 
اجتماعی» وقفنا علی التدهور الجنسی العام الذی وصل الیه 
الهامشی وبالتالی علی معنی انحطاط اجتمم. لکن مصطلح 
«المشاق الصفار» فى الصورة الثانية يلطف من ذلك دون أن 
ینفیه» آما مصطلح «فیلم الجنس» فیوغل فی تعقید الامر؛ لذ 
یجعل من الجنس عقدة مهولة نتيجة للانحطاط لن يحلها 
دفء العناق فی الصورة الأخيرة. أى أن الجنس فی تقلبانه 
السردية من حيث هو فعل بعد أن كان فكرة يعمق من 
النهميش» وعن طریق هذه التقلبات السردية «یصیرا » بمعنی 
یتقدم» وان کان تقدمه النصی یعنی «نکوصاه . وعلی مثل 
هذه الحالة من التقدم/ التقهقر» من التعهر/ التطهره ينبنى 
الفعل» تنبنی علافاته التفابلية» ویظل الجنس مطلبا من 
مطالب رفع التهمیش لاجل الوصول (لی جنس بلا عقد» 
جنس انسانی: آن مد کل ساندریللا آمیرها الساحر. 


اور الوطنی 

الصطلحات وبالتالی کثرة من العانی : 

١‏ الرحيل عن الوطن لحظة أن نقراً: 
«ارحل آیها الفتى. مسالك الأرض وشعابها 
كثيرة) (ص ۱۲). 

۲- «الوضم لا یطاق» ثم نکمل: 
ی رکبك. والله العظیم شیء یحیر ویجنن» (ص 


۰*۱۹ 


Yof 





۳ السلام لحظة أن نقراً: 

وذات یوم ؛ حین يعم لس لام ريطم البلادء 

ستدعوك الشرطية لبیتها وستبادلها محية السللام... 

لكن يجب أن أعترف سلفا متنا لائ التباس 

أنى أكره الشرطة» (ص ۲۲). 
4 الاحتلال لحظة أن نقراً: 

«المظاهرة كانت فى الجامعة حامية. الطلاب 

العرب يطالبون بتخفيض أجور الدراسة مع 

الطلاب العرب وقلة من اليهود فى كعلة واحدة 

منعا لتهجم الفاشیین» (ص ۲5). 

دلالات امصطلحات؛ رحیل» وضع لا بطاق؛ سلام» 

احتلال: رحیل بسبب الوضع الذی لا یطاق لا السلام جزء 
من الالتباس طالما أن الاحتلال قائم وقلة من البهود بتظاهرون 
مع العرب» كل هذه المصطلحات الخاصة بالوطن تدل على 
المأزق الذى يوجد البطل فيه؛ وبالتالی على معنى الغربة العامة 
ی الوطن ؛ التى يظن الهامشی حين الرحيل وضع حول لهاء 
آی مواجنة الغربة الصفری بالفربة الکبری التی یجدها آهون 
بعیدا عن کل هده التغصات» لکن عدم فلاحه ترك الوطن 
والرحيل يزيد من تأزيم وضع لن تقدر عليه الجنية ( مخت رمز 
العفريت فى صفحة ۱۳) التی آنقذت ساندریللا من مصابها. 


احور النفسى 
نحت هذا احور تبرز أفكار عدة تبعا للمصطلحات المستعملة: 


١‏ مصطلح التسكع يحمل فكرة العودة إلى البلاةء هذه 
الفكرة التى زرعها البطل فى نفسه قبل أن يتخذ قرارا بشأنها 
منذ زمن طويل لحظة أن نقراً: 
وأحب التسكع كثيرا... التسكم يغنيك كثيرا... 
أفضل أن يطلق على لقب متسكع كبير على أن 
يطلق على شىء آخر. بالتسكع ترى الأشياء كل 
يوم مجددا وتجلو لك بواطن الأمور وظواهرها 


أكثر وأكثر. إذا ضاقت شوارخ الدينة علی 
الاخرین الذاهلة بتجوالی غير المنقطع أحمل 
نفسى وأعود (لی بلدی» دص ۲۰). 
التسكع هو عدم الاستقرار» أما التلذذ بالتسكع فمعنی 
ذلك فيا ازینال فى عدم الاستقرار الذى سيصل إلى 
ه لحظة ۹ يشعر الهامشى بنقسه محاصرا كالكلب» 
وهذه 0 مذهلة لن تدفع بالطبع إن الا ستقرار بل إلى 
العودة ا الجدور» نفی البلد هل سيوئف البطل عادة 
التسكع؟ 
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قرأ 
ديا لله كم ضين وخانق هذا المكان الذى صلبنا 

. آحیانا يتملكنى شعور ل بيوته وشوارعه 
ا معجونون عجنا. آشیاژه کعلبة الکبریت. 
التسكع ينف هذه المشاعر المقيتة ويولد عندى 
شعورا بالاتساع»(ص ۲۰ 


لهذا نشك فى توقفه عن عادة التسکم» خاصة بعد أن 
صار المكان أى مكان يورجد فيهء إنها أجواء المكان 
الساندریللی؛ والهم هو بعده النفسى: التسكع مقابل 
الاتساعء عدم الاستقرار مقابل ضد ‏ عدم الااستشرار» أى 
حالة من الحالات النفسية لا الجسدية. 
«الانسجام؛ باعتباره مصطلحا على علاقة 
بمصطلح «الاتساعه السابق» أى هر غیر مکن الا نفسیا؛ 
لحظة أن نقراً: 
دأستطيع القول إنى أعيش انسجاما تاما مع 
صديقتى نائلة على الرغم من كل المنقصات 
الكبيرة والصغيرة على حد سواء. غير ذلك 
لاأستطيع آن أحدد ما هو الانسجام. بالنسبة لى 
حياتى تخلو من الانسجام باستكناء لحظات 
خاطفة ونادرةه (ص ۳۰). 


حياة البطل نخلو من الانسجام (لا ما ندر» وبطريقة 
أخرى حياة البطل تمتلئ بعدم الانسجام» لنصل إلى عدم 


قراءة دلالية ل (الهامشى) 


الاستقرار؛ وتكريس مفهمم التسكع النفسى إلى جاتب 
التسکم الجسدى. 

إن فكرة القلی الذی ینهل منها مصطلح عدم الانسجام 
(ار الانسجام معکوسا) مرتبطة بفکرة العودة للجذور الشروطة 
بالوضع السخی لبطل (آن یصیر کلبا فی عیون الاخرین) . 
نرید القول بالوضع السحری الذی تقّیمه عصاالساحرة 
لساندريللاء وكل ذلك بحاجة إلى جو ملائم؛ لیس جو 
العمل حتما ( کرخانة) ؛ ؛ إنه جو نفسى تعبر عنه مصطلحات 
من الليل أصبت بأرق 
شديد؛ (ص ۰)۳۹ الخوف الشدید: «حوف شدید ینتابنی» 
(ص ۲۵۳ الشکری والتشذمر: «یبدو آن الشکوی والتذمر 
آصبحا من نصیبی» (ص ۵۳)» ثم لا یلبث البطل أن یعیدنا 
۴ نقطة الصفر نقطة نقطة البدع: «الاستقرار صعب. البیوت 
هستشرة أما أنا فغير قادر على ذلك؛ (ص «(oY‏ وكل ذلك 
تعبر عنه کلمة واحدة سحریة: الرعشة. 


عدة: : الا ف الشدید: : فى ساعة متأخرة 


۳- الرعشة کلمة سحرية بالفعل؛ تماما مثلما يقول 
السارد: 
«تلك هی الكلمة السحرية. کالوتر تشتد أحیانا 
وأحیانا ترتخی مرات... تطاردنی الرعشة وحول 
حياتى إلى جحيم أو نعيمة (ص۱۷) 
يحتوى مصطلح الرعشة على فكرة النفس ذاتها؛ رهی 
هنا تبرز باعتبارها إرادة (حول الحياة إلى جحيم أ نعيم) 
تمارس فعلها علی الذی دون رادة «الهامشی»؛ لذلك هو 
تسيو بار اتةه وة تي بام ال طرخنة التی هی الحياة 
بشكل من الأشكال. وهذا يعيدنا إلى فكرة الحياة / اللهب 
المرتعش غير المنسجم وغيرالمستقرء رجتمم كل هذه 
التوازيات التعبيرية اللاستبدالية فى توازنات نفسية استدلالية؟ 
وإلا ما انبنت شخصية الهامشى على مثل هذه الطريقة 
ده 0 الى ما آنینی 7 ۳ به : 
ونان ف ف بناء ا سید من ار العنی 
الکلاسیکی للتردد؛ الشخصيات المهمشة / المهشمة. 


أفنان القاسم 


ثانيا : تحليل الزمان وتحليل المكان 

«موسی الداثم ٍلی حد الجنون بتحطیم الزمن: 

كل كتابة جديدة عندى تهدف إلى تهشيم 

عنصر الزمن وتقزيمه وحتى إفراغه من محتواه» 

ولا أعرف سبباء وأكثر ما يعنينى فى الزمن هو 

تهشيم الزمن الفلسطينى» إن كان هناك زمن 

. ٩! فلسطینی‎ 

آما نحن وبییر جاجلیه" ۲" فتعرف السبب فی الواقع 

الذی یفرز التصورات ویحددها» ولیس العكس» بمعنى أن 
هوس الکانب بتحطیم الزمن لیس آمرا شخصیاء لقد افرز 
الواقع فى حیفا الهودة. الواقع الاسرائیلی» تصور الکاتب 
والتحطيم؛ وهذا آمر لا یخص کل کتابة جديدة وانما کل 
كتابة فلسطينية جديدة تعى الواقع المغاير لفلسطین/ الغیر 
لفلسطین» وإن كان فى أقاصى الشتات فى تونس أوجزر 
القمر مثلاء لأن الزمن الفلسطينى فى هذا الواقع ‏ إن وجد 
ت 77 0 0 ا و ی 00 الكاتب 
اکانت فلسطينية أم اسر‌ائيلية أم شا أم فرنسية أم قمرية أم 
غيرهاء التی لن ننظر الیها من زاوية مخلیلنا للنظرة البيدسية 
إلى الزمان والکان. ومن ناحية أخری» یمکن للخاصیات 
الخاصة بزمن رياض يس أن 0 ذاتها الخاصة بزمن 
در لمان ز فى إسرائيل . رب مکی 
0 0 مطیم الحدث قائلا: 

«کما لو کنت تدخل متحفا وتری شظایا آنیات 

الأمر قد أشابه بيكاسو فى لوحاته» فى مرحلته 

التكعبيية وما تلاها». 


۳۹ 


اس باح 


بمعنى أن بيكاسو فى لوحانه التكعيبية أو رياض بيلس 
فى «الهامشى» أر أفنان القاسم فى «أربعون يوما بانتظار 
الرئيس» (نتكلم عن روايتنا لأننا فى حالة إبداع نقدى وليس 
فى حالة نقد إبداعى فقط) هم وعى لجنسية الزمان وبالتالى 
المكان المرتبط بهء هذه الجنسية التى تنعكس عنها بعد ذلك 
جنسيتهم. . لهذا يصبح زمن باريس لبيكاسو زمنا إسبانيا مثلما 
زمن تونس لنا يعد زمنا فلسطينيا أو مثلما يبدو زمن حيفا 
الإسرائيلية لرياض زمن حيفا الفلسطينية» وکل منهم بإمكانه 
أن يكتب أو يرسم على طريقة الآخرء لآن الزمن واحد 
تقدمه أو تأخره أمر ثانوى ‏ والوعى به واحدء وما المكان 
سوى صدفة للواحد کما للاخر. 


الارتباط الکانی 


عنوان 2 لقسم الأول «متحف لبعثرة ما کان» جد مرح 
جد سن رمن ریاض» فهو یبدا 
النص من ثلثيه - مثلما سبق لنا وقلنا - یمود من البلدة ولا 
نعرف متى ذهب إليها؛ یکون فی لیجامعة ولا نعرف فی آی 
مکان منهاء ثم نعرف أنه فی الکتبة» لنذهب معه إلى 
وساجدة؛؛ ومع ساجدة إلى شاطئ حيفاء ثم إلى اللامكان 
عندما تغدو اسراه داینما ذهبت» (ص۱5)» وعندما يحكى 
عن أصدقائه بحکی عنهم معتبرا لياهم «خفا؛ (ص۱۷): 
آنیس متضاحکا (ص۱۸) ۰ فبوسف متمطرا ( ص۰۱۹ فهر 
متسکم (ص۲۰) - هو آیضا حفة من اتتحف أهم محفة - 
ل مخرترا 1 فهو من جدید» وبیفرلی (ص۲) 
نيس (ص15) فهو مرة أخرى وشولا 
1 نهر مرة 6 وأخرى ونائلة غائية (ص۳۰) فهر 
مرة أخرى وأخرى وأخرى ونائلة حاضرة (ص۳۱).. لخ. 
هذه التحف لبعثرة الزمن (ما كان) فى مكان مبعثر (المتحف) 
لأنه عبارة عن عدة أمكنة متشظاة يحاول الكاتب تصميغها 
ولا نقول تلصيقها لأن التلصيق اصطناعى والتصميغ 
عضوی؛ لیصنع مجمعا ۳0۲6۲۱»یجمع فیه ابطاله (مصطلح 
بلفور نفسه لكن استعمالاته ليست نفسها) فلا يبدأ بالجامعة 
فى مكتبتها مثلاء لأن بطله موجود فيهاء ثم فى الممر المؤدى 
إلى درجها لحظة أن يغادرهاء ثم إلى الشارع؛ فالمقهى؛ 





فالبيت أو السينماء لأن عملية التصميغ لشظايا المكان ‏ تبعا 


لتشظی الحدث - بامکانها آن تبدأ بالجامعة وتمضى بالبلدة 


وبعد ذلك بشارع الأنبياء أو بزاوية من زواياه لتعود إلى 
الجامعة أو تصعد إلى جمة قطبيةء وهذه صفات لكان منهار 
يلتقط الکاتب صور انهیاره علی دفعات من زوایا عدة ندعوها 
بالأمكنة التحتية القى يمكن تأطیرها بشکل قسری لضرورة 
علمية یفرضها علینا البحث کالتالی: الجامعة مقابل القهی 
أو المكتب مقابل البيت؛ وكل هذا فى صحن حيفا مقابل 
البلدة. ومن خلال هذه والبعثرة» المكانية تبرز موضوعة 
الإذلال مقابل العمرد؛ لأن تمديد المكان على علاقة 
«بالکائن؛الذی يكون فيهء ١بالانتماء‏ النفسى للمكان؛ 
(ص78)؛ فإذا كانت الجامعة مكانا للإذلال::هذا المكان 
الملئ بالكتب والوجوه الزعجة یثیر مللی» (ص۱۱) کان 
المقهى مكانا للتمرد: «لا نستطيع أن نحل القضية الفلسطينية 
ونحن مجلس حول الطاولات فى المقاهى) (ص606). هذا 
وإذا كان فى العبارة نفى ظاهرى للتمرد فهو نفى للمقولب 
«الستیریوتیب) ۳ للسلوك المكرر على نحو لا یتغیر؛ الذى 
تعوزه الصفات الفردية المميزة؛ بمعنى أن المقهى سيظل لعرب 
حيفا فى الظروف الراهنة المكان الوحيد للتمرد من حيث هو 
مكان الرقص بالنسبة إلى ساندريللا؛ فبدل أن يرقصوا 
يتكلمون فى السياسة؛ وبدل أن يصلوا يشربون البيرة» لحظة 
أن تمل الكتيسة مكان المرقص. والبيت کالقهی مكان 
للتمرد فی کل الفصول الخاصة به؛ إذ سنقف على علاقة 
الهامشى بنائلة التى هى ليست علاقة طبيمية من الزاوية 
اجتمعية (یمیشان معا دون زواج) أى علاقة تمردية» وكذلك 
إظهار التناقض بین زوج صاحبة البیت» آی خارج البیت» 
وسامح » أى داحل البيت» لحظة أن یتحادثا عن الاحتلال 
والغلاء والاستعلاء: «قلت له إنى ابن البلاد ولست بحاجة 
إلى شهادة منه. وغمزت له إن اسم البلاد كان فلسطين؛ 

أبديت اعتراضى على طريقة نقاشه التى نضحت بالاستعلاء» 
(ص"۵) ولحظة آن یتحدثا أیضا عن التخويف بالبعيع العربى 
والسلام الوعود والديمقراطية الاسرائيلبة الزائفة» وكل هذا 
سیضم البیت مکاناً للکمرد مقابل الکتب مکانا للاذلال» 
«کمکان للوجوه العاملین فیه؛ (ص۷) منها الذلة: آورلی 


قراءة دلالية ل (الهامشى) 


(زوجة آبی ساندریللا) ومنها الذليلة: منظف الدرجات العجوز 
الاتی من الضفة الذی آضاع الکان لاطعام آولاده؛ و شلومو 
لاتی من السراق الذی آضاع الزمان؛ الشتاق للحدیث 
بالعربية (ساندريللا المهانة) . وبالمقارنة مع الأمكنة فى حكاية 
ساندريللاء نقول إذا كانت الجامعة (وكذلك المكتب) تقوم 
مقام بيت الأب؛ حيث تذل ساندريللاء فالمقهى (وكذلك 
البيت) تقوم مقام المرقص حيث ستلتقى ساندريللا بأميرها. 
ومع انعدام هذه الفرضية:؛ تصبح حیفا بشوارعها الکان 
الممتوح (مكان التسكع أو التمرد حتى الإذلال»» والبلدة 
الکان الغلق (مکان العودة مکان احارة الحامية للفرد والبداية 
الجدیدة للرعی الفردی) » وكل هذا يمثل الانغلاق على 
النفس. وللخروج عن الطنان من الأحكام النقدية العربية 
نقول إنه يمكن لأثر هذا المكان «المتراجم» أن يكون سلبيا 
على الوعى» وهذا ما يؤكده النص بشكل من الأشكال حين 
ينقد السائد من الأدب الدائر حول مكان الجذور: «أملأه 
(كذا) بالمظاهرات والطوابين والزعتر وما إليه حتى يوافق 
رئیس السحریر علی نشره. آلبست هذه هی العملة الزائجة 
هنا؟ه (ص۸۳)» کذلك حیفا تتراوح بین الکان الفتوح 
العدمی الهامشی (لقدمی ساندریللا) الکان غیر الستقر 
التقلب: «حیفا فی معظم أجزائها باردة» (ص٦۷)‏ بعد أن 
كانت فی صفحة ص۱۲ «ساحرة» ثم فی (ص 1۲ ۳*) 
صارت خانقة» وبین الکان الغلق على الهامشى (على 
ساندریللا) الکان الستقر کالبلدة: «هکذا أصبحت حیفا 
وحتی الأماکن الأخری بالنسبة لی (شارة الی البلدة) مکانا 
ينغلق على ذاته یوما بعد يوم) (ص‌۳۸) یسمیها «بالجیت) 
وبرية الخروج منها إلى فرنسا درسانله لرجا) التی مقمثل 
الکان فی استحالته, لان ذلك لن يتحقق له. ومن هذه الزاوية 
يبدأ الفصل الذهل عن الکان فی صفحة ۱۳ بعبارة: «کل 
شئ خانق...» وینتهی بعبارة: «لکن عليك آن تعرف أن من 
کان یدور فی الساحة السورة هو آنا ولیس الکلب...». لنقف 
على فاجعة الکان التی هی الفاجمة الطوبولوجية للبطل؛ 
فليس لأنه صار مسخاً صارت حيفا مكانا للفاجعة؛ فلا 
علاقة لذلك بالشکل الذی ال الیه؛ وإنما بموقعه فيه: تتبدل 
حیفا من الداخل ومن الخارج حسب موقع البطل. 


أفنان الاسم 


الارتباط الزمانی 


لا قن ارتباط البطل بالکان عوامل التهمیش الْتمثلة 
فى الإذلال حت كل صفاته الفردية والقومية عن طريق 
التمرد؛ أى أن التمرد لا يحول المكان» ولا يذهب بالزمن من 
حالة التهميش إلى حالة إثبات الهوية. نقول 9إثبات الهوية؛ 
ولا نقول «احلال الهوية محل هرية آخری»» لأن الصراع 
قائم بين الفلسطینیین - هوية؛ طرفاً- فی هذا الصراع 
وسلطة غاشمة انتزعت الهوية الإنسانية مع الهوية الفلسطينية 
من الإنسان الفلسطينى (مشهد أحد باصات الضفة الذى 
أوقفته الشرطة وأنزلت كل ركابه ليقيسوا حذاء ساندريللا 
على أرجل أهل الضفة وقصدهم الاذلال - ص۰۸۲ وفی 
إثبات الهرية الفلسطينية (أو العكس) عودة بالفلسطينى إلى 
إنسانيته» وليس هذا بالأمر السهل فى ظروف الهيمنة المعقدة 
القائمة؛ أى فى الزمن المعشظى القائم. لهذاء يبدأ النص 
بفصل منتزع من الماضى ثم يمضى إلى الحاضر فا ماضى أو 
المستقبل أو يعود إلى بداية ثانية مع القسم الشانی العنوت: 
«عود علی بدء انی»» لان التصمیغ الزمنی تفرضه العملية 
السردية مثلما رأينا مع اتصمیغ الکانی. ولتسهیل عملنا 
التحلیلی؛ يفرض علينا هذا العمل دید التعارض الاساسی 
بين زمن البطل النفسى وزمن السلطة العينى؛ الأول تمردى 
والشانی اذلالی» ولابد أن ینشق عنهما تمارض بین جیلین 
(وقد قال النقد العربى الورصفى فى ذلك أطنانا من 
الدراسات) وتعارض بين عالمين (وقد قال النقد العربى 
الوصفی فی ذلك أطنانا من الدراسات مطننة)» لكن الأهم 
فى كل ما سبق العلاقة الخلافية الولدة للتعارض الفائم 
داخل الزمن النفسى للبطل بين زمن ما قبل التمرد (غغير 
الظاهر فى النص ومع ذلك نحدسه» يرافقنا له ویهلکنا) 
وزمن التمرد؛ پنبرة عبثية ليست طنائة حتماء عبثية لان زمن 
ما بعد التمرد لا أفق له؛ زمن يبدأ بزواج ساندريللا الملغى 
أساساء وليست طنانة أيضا لآن نبرة زمن البطل إنسانية ار 
تسعى لتكون إنسانية فى زمن غير إنسانى» وبسبب هذا الزمن 
غير الإنسانى يبدو الوجه الضعيف؛ من وجوه الهامشى الذى 
اکثر ما یعبر عنه الفصل الخاص باستعداد سامح للموت 
عندما يبلغ الشامنة والعشرین: ما بلغه أخوه عند وفاته. هذا 
العام هو فاجعة منتصف الليل بالنسبة إلى ساندريللا ولزمن 
التمرد كله لحظة أن نقراً: ٠‏ كالذبيحة أستعد لموتى القادم؛ 


aA 


ل ي ي 


(ص4 ۵) » الاستعداد للموت «یحلیه» ؛ أى یجمله حلوا علی 
الرغم من کل الفاجع الذی فیه ؛ ويجعله مسليا: «احاول 
التسرية عن نفسى؛ (ص۵4) یقطمه البطل عن طریق 
الانتظار: «أعكف علی ذاتی منتظرا موتی الوعوده (ص 29 . 
إنه انتظار نفسى تعبر عنه استعارة الانعكاف على الذات : 
لنقف على فاجعة الزمان التى هى الفاجعة السيكولوجية 
للبطل: ليس لأن الموت أمر ميتافيزيقى (فلسطينى) صارت 
حيفا زمانا للفاجعة لحظة أن نقراً: «أنطلع إلى حيفا من فوق» 
فلا آری سوی ذاتی الخائفة» (ص04)» فلا علاقة لذلك 


النا: رسسم تخطسيطى للعمل 
(اءتأصواعة ودغطء5) التخطيط الفاعلى 


(Destinateur) (Destjnataire) 
المرسل إليه أو امحرك المرسل أو امرك‎ 
أو الموجه إليه أو الموجه‎ 

(انجتمع الجديد) (عالم السلطة القمعى) 
(Sujet)‏ 
التحرك آو التوجه 
- الذات الهامشی ١‏ 
(Adjuvant) (Objet) {(Opposant)‏ 
المعارض موضوع الحركة المتاعد 
(شرلا يتسحق نائلة) (أو العمل) (لام رالاب) 
(التمرد: يعنى البحث عن 
الحرية رابات الهرية) 


إن المتحرك هو البطل الذى يتحرك فينشاً عنه موضوع 
الحركة الذى يوجه بخصوصه نشاطهء والمعارض هو الذى 
يتقف ضد هذا النشاط بشكل مباشر أو غير مباشر ( کل 
الأمئلة التى ذكرناها»؛ أما المساعد فهو الذى يعاون البطل 
على إتجاز نشاطه؛ وبخصوص الحرك الذى هو السلطة القامعة 
غت کل أشكالهاء يحرك البطل؛ ويواجهه من حيث لا 
يدرى نحو الموجه إليه» أى الجتمع الجديد الذی یتلقی نشاط 


البطل. 
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رابعا - وظيفة الشخصیات 

نعود إلى وظيفة الشخصیات انطلاقا من رسمنا 
والمارض مثلا) و علاقات ثلائية (بین المتحرك والمعارض 
والمساعد) . هذاء وقد كسرنا المبدأ الأساسى فى التحليل 
البنيوى التعلق بغیاب التحلیل التفسی / الاجتماعی لحظة آن 
استعنا بهذا التحليل وطعمنا به خليلنا البنیوی كما هر عهدنا 
مع دراساتنا الأخمرى. صحيح أن الشخصيات من خلق 
الكاتب» لكنها ابذا لم تكن منتزعة من بیکتها اللاجتماعية 
والنفسية» من بيئمها الإنسانية؛ بل على دلالاتها أن ترتبط 
بهذه البيئة؛ وهى لابد أن ترتبط بهاء إن شاء المؤلف أم أبى؛ 
للكشف عن كل وظائفها بما فيها الشكلية؛ فكيف تتحقق 
الإنسانية لدى البطل الأساسى للنص؟ أى كيف تتشكل 


شخصیته ؟ 


موضوع الرواية يدور حول البحث عن الحرية وإثبات 
الهويةء هذا البحث الذى يغوص البطل فيه؛ فيصفه عن طريق 
علاقاته الماضية أو الحاضرة بعد أن انهدمت ما بينها الحدود 
التی یقطعها ببعض مشاهد عن نفسه» أى فى الوقت الذى 
بیحث البطل فیه عن الحرية فی عالم الاخرین یبحث عنها 
فی نفسه؛ فنری أنه یعی الواقع باعتباره سطحا موحداً نی 
مستواه دون آن یلغی ذلك تشظی هذا الواقع وتشظی نفسه؛ 
بمعنی آن وعبه کلی: تلطخه أفكاره التى تمنعه عن العمل 
الحقيقى (أفكاره عن الجامعة» عن المكتب» عن حيفاء عن 
البلدة» عن أصدقائه, عن نائلة» عن بیفرلی» عن ا 
ویاختصارعن الحیاة) ؛ فهو يحدد نفسه دوما شخصاً لا يسيطر 


; على نفسه ولا على الواقع - ولا نقول يرفض - لهذا هر 


هامشی بعد أن صار مهمشا. وإذا كان التمرد موضوع 
حرکته مثلما رأبناء فهر تمرد نفسی» لاأنه مطارد بخيبة أمل 
دائمة» ومن خيبة أمله القصوى (أى بعد أن يقطع كل أمل 
لذلك يختار مغادرة حيفاء مدينته الجميلة/ البشعة التى يحبها 
ويكرهها فى أن بعد أن حطم «قدسيتهاهء (التى هی فى 
الأسنا محطمة») وصارت مثل أية مدينة » لکی يبتعد عن 
قيودها الصمغية التى يعانى منهاء علما بأنه يأخذ موقفا 


قراءة دلالية ل (الهامشى) 


«عملیاه مع المتظاهرين من طلبة الجامعة أو مع عمال 
الأراضى انحتلة؛ وأكثر من ذلك مع الانتفاضة؛ لکنه یحس 
بأن هذا النوع من «الالتزام» لا يكفى؛ نوع من ردود الفعل 
تماما مثل تمرده - خاصة بعد أن فقد عمله يقول قوله 
الكارثى ابلا عمل أقف الآن؛ (ص )40‏ فيسعى إلى وهم 
العلاقة التكاملية لأجل يجاوز وضعه مثل ماندريللا عن طريق 
عصا الساحرةء فلا يلاقى إلا أفکاره واحیط الذی یقیده 
(الفصل الاأخیر خاصة) . وعندما یقول: «نزلت درجات وادی 
النسناس وآنا لا آدری الوجهة او الکان الذی آنصده» 
(ص97) يعنى أنه لا يمكنه أن يجد هدفا تنصهر فيه أثقال 
اغترابه التى يفرزها واقعه إلا عن طريق أفكارة؛ فالجدل قائم 


بین الاغتراب والتسامی لدیه» ليظهر له الحل فى العودة إلى 


البلدة؛ وذلك بعد المضى بإرهاصات الحل لكلا يبدو سهلا 
(دوما الفصل الأخير الذى هو إرهاص لكل فصول الرواية فى 
الوقت ذاته) لأنه لا يقدر على الاخختيار» خاصة أنه لا يؤمن 
بنفسه» ويحتاج إلى علاقات خارجية توجهه إلى جاوز وضعه 
الراهن . 

إن صورة تركه العمل ومغادرته المكتب إلى شارع 
النسناس ثم إلى علاقة قديمة ثم إلى شارع القدس وإغلاقه 
السماعة فى وجه أمه وهو يبلع ريقه محتارا (ص 54)؛ 
صورة مثل هذه تعبر عن حفرة سوداء دفعه فى جوفها بؤس 
الراقع (البؤس مخت أشكاله كافة)» ولن يظهر واقع البطل 
المأمول الذى يغشى ذاته إلا لحظة الخروج منها. لهذا يعى فى 
لحظة من لحظات «(الكشفة القليلة التى تمضى به أنه 
يتحتم عليه العودة إلى البلدة» لحظة كاشفة كالالتماع 
المفاجئ: «ثم على حين غرة لمعت الفكرة برأسى بقوة» (ص 
۵ على الرغم من أنها فكرة قديمة لديه؛ لكن التماعها 
يعبر عن إرادة عظمى تتدشله من قاع يأمه؛ فهو مغل الحدرة 
الأسيرة فى نسيج العتكبوت: عليه أن يقطع الخيوط التى تشد 
عليه يعد أن صار يشعر فى مدينته بافتقار حياته إلى المعانى» 
وإضافة إلى ذلك باستحالة عيش المرء العادى بعادية» فيسلك 
سلوك الحيوان فى تصرفاته: يعى أن حياته بلا معنى؛ قريبة 
من الرضع الحيرانى (الفصل الخاص بمسخه كلبا ص 
۲). وما یحدد الا نسانية هو اللغة والتعبير عن المشاعر التى 


۳:۹ 


أفئان القاسم کک 


فقدها جاه أمه: يقول مثلما قال كامو ذات مرة: د كان يجب 
أن أحكى معها. كانت ستفرح. لكن مزاجى أردأ ما يكون 
اليوم؛ (ص .)۹٤‏ لذلك» يتحول إلى كلب يعبر عن 
آحاسیسه بالتباح: اینبح نباحا متقطعاة (ص ؟5). مثل أى 
حيوان يعبر عن أحاسيسه. وکذلك» فان الحدیث عن عودة 
نائلة إلى بيت أبويها قبل عودته هو بدوره إلى بيت أبويه 
بمهد للفراق الدائم بینهما خاصة عندما يقول: «فى الطریق 
فكرت فى الأيام القادمة وبما سيكون. هونت الأمر بأنى لابد 
قادر على تدبير أمرى؛ (ص 44). وهنا يكمن الفشل فى 
الحفاظ على سعادته: نائلة تريد الزواج وهو لا يريده؛ فتشعر 
بقيوده؛ وتسعى إلى التخلص منها. أما عنه» فهو لا يريد أن 
يفقد نفسه (تحل الأم محل نائلة فی البلدة) ؛ لكنه يخاف 
من التههمة (لهذا لا يكلم أمه على الهاتف متذرعا بمزاجه 
الردئ) ؛ فبقدر ما تبتعد الأشياء عنه بقدر ماتقترب التهمة 
منه مصمد: فى جوفه» فارضة علیه اختیار مصیره؛ الطريقة 
الوحيدة التى تضع حدا للاتهام وتظهره بريكا: لهذا بعد ليلة 
لم تغف له فيها عين يقرر العودة إلى البلدة, وهی هنا عودة 
دلثمة بعد آن فقد کل شوم: الحبيبة والعمل وشوارع حیفا 
التى راحت تنبذه (حيفا باعتبارها شخصية إيحائية» شخصية 
حية من لحم ودم» شخصية امرأة الأب) وهدفه العقاء ذاته 
(مدف ساندریللا التقاء الأمير) والتقاء مجتمعه الجديد (حالة 
ما بعد التمرد) . هل یقع مثل یتسحق فی الرهم عندما رقض 
الجددية ولم يمنع حرب الجنود؟ هل يدفعه يأسه إلى حد 
الفصل القاطع بين وضعه ووضع المنتفض فیقول: هنا هذا 
شأنى» وهناك ذاك شأنه؟ 


(*) ریاض ببدس: الهامشی؛ منشورات غان کتفانی» القدس ۰۱۹۹۲ 


التنض سیعطی حلا لحیانه هناك بالحجره وا 
سأعطى حلا لحياتى هنا بالعودة لی الجذور» ستمثل 
التضحية المعنى الأعلى لحياته» وستمثل الطريق إلى البلدة 
الطریق الوحید الذی سیخرجنی من مدينة القاهی والاخختناق! 
لهذاء لا یعتبر نفسه فی وضع مشوه |نسانا ذا هویة » بل 
شكل الأشياء الظاهر هو الذى يشى بمدى ارتباطه بالحياة: 
«الحرب أوشكت أن تنفجر. اللعنة. أو انفجرت حرب جدیدة» 
دور له ودور للمنتفض. دوره كامن فى تغییر الکان؛ ودور 
المنتفض فى تغيير الزمان. لأنه يعتقد أن تغيير المكان وحده لا 
يحل مسألته» فهل تغيير المنظر يغير من السرحیة؟ سژال 
نطرحه من دافم رعی التهميش الذى نصحت الرواية فى 
الفعبير عنه» بانتظار نمو آخر فى داخل المهمش؛ يحتاج إلى 
صدمة واقع آخر» فعن طريق الصدمة يظهر النمو الحقيقى 
سيظهر الوجه الحقيقى للانسان کما الکان» بعد أن أظهرته 
الرواية مکانا للغاب والإنسان حيواناء فهذه الحقيقة ترعب 
ریاض بیدس» ويشركز قلقه الوجودی» وبالتالی الکونی 
والإنسانى » فى ظهور هذه الوجوه الأمكنة ( ص1 ۷) والانتماء 


. النفسى لها (ص8) ؛ هذه الوجوه التى تكشف عن واقع 


كل إنسان «كألسنة لهب تداعبها ريح خفية) ‏ كما يشير 
عنوان قسم الرواية الشالث. لهذا» سیرفض ظهور وجهه 
الحقیقی طاا بقیت الحقيقة مروعة» لان فی الحقيقة الروعة 
تو ضیحا لوضعه الذانی فی الوضع العام الذى أصاب مدينة 
الواتم (حیفا - باریس - تونس) لأجل حل یفرض على 
الجمیم الالتزام به: قبول الهزيمة وما تعنیه من تهمیش 
وإذلال وإذعان أو الوقوع على حذاء ساندریللا. 


۰۱۰۷۲ جوزيف كورتيس : مدخل إلى نظرية الرموز والعلامات السردية والخطاية:؛ هاشیت؛ بارس‎ )١( 
7917/8 بيبر جيرو: الأسلوبية؛ مطبوعات فرنسا الجامعية» كوسيج» الطيمة التاسعةء باريس‎ )۲( 


(۳) بيير جاجلیه: پحث عن الکان والزمان» منشورات سوسیال» باریس ۰۱٩۷۱‏ 


۳۹۰ 


كك ۲ 


مق 


تاص الا انا 


نخری صالح * 





لابد» قبل البدء فى مقاربة شعر أمجد ناصرء أن نشير إلى 
مسألة أساسية تثيرها بعض الكتابات النقدية حول قصيدة 
التشر؛ أى تلك الكتابات التى تعد قصيدة النشر حارج حقل 
الكتابة الشعرية العربية وتلحقها بما تسميه «نثرا فنیاه . ان هذه 
القاربات النقدية تنطلق من مفهوم تقليدى للشعريةء ما 
يدفعنى إلى فحص قصيدة النثر لاثبات حطاًالاعتقاد بلاشمرية 
هذه القصيدة.. 

تنطلق المقاربات النقدية التى تنفى شعرية قصيدة النثر من 
مفهوم للنوع الأديى حدد انطلاقا من تأسيسات وتقعيدات 
بنيت على أساس من عمود العروض العربى» فإذا اتقفى 
عمود العروض كلية واستبدل بنسق ایقاعی مختلف انتفی 
كون الشعر شعراً. وأظن أن هذا التصور الذى يستند إلى 
مفهوم النوع ويتمسك بموسيقى العروض» يلغى ما يحقق 
شعرية الشعرء أى أنه يلغى هويته الخاصة المميزة ويستبدل بها 
ذلك النسق العروضى الذى هو شرط ثانوى مجتلب من 
حقل آخر هو حقل الموسيقى. 





* ناقد من الأردن. 





إن ما يحقق شعرية الشعر هو ذلك النسق الذى تتألف فيه 
الألفاظء بحيث تنحرف علاقات الألفاظ بعضها ببعض عما 
بنيت له أصلا؛ أى عن تلك اللغة اليومية التى تكون فيها 
الدلالة مشتركة بين المتخاطبين ؛ فكلما ابتعدت الدلالة عن 
محورها الأصيل» زأصبحت العلاقات بين الألفاظ أكثر 
انحرافا عن محورها السابق منشئة فضاء استعاريا جديدا مؤلفة 
أفقا من الاحتمالات الدلالية» صار بإمكاننا أن نتحدث عن 
لغة شعرية لها حصائصها المميزة. وكما يشير الناقد الروسى 
یوری لوتمان فی محدیده للشعره فان «الشمر یخرق مبدا 
مراعاة القواعد التی تمنع ضم عناصر معينة فى نص 
آدیی»۱"وهکذاء یصبح الشعر عاملا یخرب الواضعات اللغوية 
وينشئ أنساقا جديدة من العلاقات بين الألفاظ. وهو بهذا 
العنی یثری اللغة؛ رغم أنه ينحو إلى إنشاء فضاءات مجازية 
خاصةء به. آن الشعر حسب الجرجانی «یجنمم عناق 
المتنافرات المتباينات فى ربقة ويعقد بين الا جنبیات معاقد 
نسب وشبکة» » ویوجد «الائتلاف فی امحختلفات»(*: ونستنتج 
من هذا آن الشرط العروضی لایقم فی آساس تعریف الشعر» 
بل هو شرط زائد یقوم الشعر به وبدونه. ومن هناء فان فحصنا 
شعر أمجد ناصر یتطلق من هذا الاعتبار. 


كس 


نضری صالح مس س ا 


۳ 


فى بدايانه الشعرية يراوح أمجد ناصر بين كتابة قصيدة 
النفعيلة وتأليف نص شعرى يسقط من حسابه التحديدات 
العروضية التى تعتمدها كصيدة التفعيلة. ولو ألقينا نظرة على 
مجموعته الشعرية الأولى (مديح لمقهى آخر)”"؛ لوجدنا أن 
انتقاله إلى قصيدة النثر كان سريعا للغاية» وأن القسم الذى 
تؤلفه قصيدة النثر هو الأنضج والأكثر تبشيرا بأعماله الشعرية 
القادمة. 
فى النص الشعرى الأول الذى يفتتح به الشاعر مجموعته 
الشعرية المذكورة» نعثر على قصيدة نثر تستلهم الأفق العام لما 
محصل من ارث جديد لقصيدة النشر. إن القصيدة ترجع 
صدی ترجمة آدونیس لقصيدة سان جون بیرس «ضيقة آیتها 
المراكب» . ورغم أن النص يبدو غير متماسك علی صعید 
بنائه الداخلى؛ على عكس ما جد فى نصوص أمجد ناصر 
الأخيرة التى تبدو مبنية بحرفية واضحة» فإن هذه القصيدة 
الافتتاحية تنبنى بمنجز الشاعر القادم: 
١أرعن‏ كان القلب» 
صبيا طائش الشعرء 
يعثر فى غصون الليل المنهالكة» 
٠‏ والمدينة لم تتحول بعد 
إلى حصان خاسر» (ص ص: ۵ ٩‏ 
یرفد هذه الرغبة باتخاذ قصيدة النشر شکلا تعبیربا وحیدا 
فى الكتابة الشعرية إفادة واضحة من التيار الجديد فى شعر 
السبعینیات» مثلا فى عمل سعدى يوسف بصورة EE‏ 
وترجمته الشاعر اليونانى يانيس ريتسوس. وأعنى بذلك أن 
شعر أمجد ناصرء من بين شعراء آخرين» يسقط من حسابه 
تلك النبرة العالية المألوفة فى شعر الستينيات والسبعينيات» 
ويتوجه إلى ملاحقة التفاصيل اليومية والأشياء العادية 
. والاعتناء بذكر الأمكنة والتشديد على المكان الذى يولد 
القصيدة واستعادة تفاصيل حياة البداوة؛ ومن ثم الانتقال إلى 
لغة طقسبة تستعيد الحياة الصحراوية لأنا الشاعر (انظر علی 
سبیل الثال «عمال النسیج» » ص: ۰۲۳ «نشيد وثلاثة 


۳۹۲ 


أسعلة» , ص : ۷۹). من رفض الشمرية الرومانسية والخطاب 
الفخم فى الشعر؛ تتولد فى شعر أمجد ناصر نيمة تتردد فى 
معظم مجموعاته الشعرية: رهی تیمه البدوى الضائع فى 
المدن» التائه وسط البنايات الإسمنتية العالية: 

«إلى أين تأخذنا الأقدام» 

إنها أقدامنا ذات الأجراس العشرة 

البحوحة؛ صاعدة مدارج الکونکریت؛ 

والخوف» وقلیل من الدم 

إنها أقدامناء 

تسبح 

وسوف نرى تكرار هذه التيمة فى مجموعة (رعاة العزلة) 
بصورة خاصة؛ بحيث تبدو هاجسا أساسيا بالنسبة إلى الشاعر 
يشكل طبيعة القضاء الذى تتحرك فيه القصائد. 
إن الملاحظة السابقة تدل على وجود خيط أسامى ينظم 

عمل أمجد ناصر الشعرى ويتحكم فى عملية تطوره» ويقربه 
من تيار أساسى فى الشعر العربى الجديد خفیض النبرة 
الشعرية؛ معنى بعاديات الحياة اليؤمية وأشياء الذكريات 
وتفصيل العناصر المتغيرة الضاغطة» وبالتالی العودة بالشعر إلى 
عوالمه الأرضية من أصفاع الأفكار والشعارات السياسية 
المرفوعة فی حقبتی الخمسینیات والستینیات. ولاینقص من 


- هذا النزو ع الأرضى لقصيدة انا ناصر تلك النبرة الطقسية 


والفخامة اللفظة اللعان نمثر عليهما فى شعره غالبا؛ لأن 
النبرة الطقسية نتولد من أفق الحنين إلى الحياة الصحراوية 

المفتقدة و سط حضارة الإسمنت رالبنايات العالية الباردة القی - 
لاتوفر الدفء لأنا الشاعر التی حس بالاغتراب عن الوسط 
الجديد الذى انعقلت إليه. بهذا المعنى: فان الطقی 


لايتعارض مع لغة الأشياء اليومية والتشديد على ذكر الأمكنة 


ووصفها والانطلاق من فضاءانها. 


ا شعرة الحنين 


۳ 

نی (منذ جلعاد کان یصعد الجبل)"** تتفیر البورة 
الأماسة للنص الشعرى قليلا . فما صادفناه ف (مدیح لمقھی 
آخر) من اعتناء بالتفاصيل الصغيرة والأمكنة؛ يتحول إلى 
توظيف هذه التفاصيل وأشياء الحياة اليومية فی نص شعری 
مأخوذ بالغریب وغير المتوقع والسياقات الحديثة العجيبة. إن 
بناء نص فانتازی هو ما يبدو فی بورة الشهد الشعرى بدءا من 
الفضاء الدلالی التولد فی القصائد. ففی امجموعة السابقة» 
کان الوضوع احوری الذى تشکل منه القصائد عالها هو 
اغتراب آنا الشاعر فی عالم الدينة البارد الغرب للأناء عالم 
البنايات العالية والعلاقات غير الإنسانية. أما فى المجموعة 
التالية؛ فان الشيمة ال ركزية للعمل هی تحویل الذكرى أو 
الحادثة اليومية العارضة إلى حدث غير متوقع؛ إلى جاوز 
تأثیرات ریتسوس؛ وبالأحری ترجمة سعدی بوسف للموذج 
بعينه من شعر ريتسوس» واضحة إلى حد كبير فى هذه 
الجموعة الشعرية التى تعد تطويرا ملحوظا لعمل أمجد ناصر 
| الشعرى. إن ريتسوس نفسه يقوم بتحويل أشياء الحياة اليرمية 
إلى أحداث تناقض قوانين الحياة الفيزيائية» مضفيا على هذه 
الأشياء البسيطة قوة تخول خارقة» فى إشارة إلى القدرة 
: الأسطورية للأشياء البسيطة التى يهملها الشعر ذو النبرة 
الكونية أو القومية أو الميتافيزيقية العالية. وهذا ما نلحظه فى 
شعر أمجد ناصر وشعراء أخرين من جيله الشعرى. وتتضافر 
هذه النبرة الريتسوسية فی الشعر العربی الجدید مع قدرة 
قصيدة النثر على توفير مدى أوسع من حرية التعبير بالقياس 

إلى قصيدة التقعيلة. 
' إن مخالفة الطبيعة الفيزيائية للأشياء توظف للتعبير عن 
حالة الاغتراب والوحدة التى قلنا إنها تشكل بؤرة مركزية 
العمل أمجد ناصر الشعرى. لتأخذ مثالا من (منذ جلعاد كان 
يضعد الجبل) لنرى كيف أن الغرابة موظفة لإنتاج معنى 


والهواجس التی تتردد کثیرا نی هذه امجموعة و اجموعات 
الأخرى للشاعر. 
فى قصيدة بعنوان «قمصان» ییدو الشهد الشعری كأنه 
تأملات حول القمصان» تداعیات حول القمصان ووظائفها 
لكنها فى النهاية تبدر مجرد وسيلة للتعبیر عن خسارات 
التی تسفر عن وجهها فی الصباحات الطالعة علی الخاسرین: 
دنی کل صباح 
وعلى أفواهنا أحماض الليالى» 
رغبات مهزومة؛ واخجر الكلام. 
وبحركات ملولة 
نبعثر الثياب اليايسة 
بحثا عن فمیص مناسب» (ص: 5١‏ 
إن الشاعر یسمل فی السطور الأخيرة للقصيدة على 
إدخال المشهد الشعرى فى برة الغریب والفانتازی فی عملية 
مخويل للطبيعة وتبادل لوظائف اللابس والملبوس» بمعنی آنسنة 
الأشياء الجامدة لخلق إحساس من الألقة المفتقدة فى الحياة 
اليومية التى ترد الإشارة إليها من خلال القمصان : 
دفى الليل تهيم القمصان 
على وجوههاء بحثا عن المناكب 
والأزرار المحساقطة» ( ص )٦۳:‏ 
فى قصيدة أخرى فى المجموعة نفسهاء يشكل الشاعر من 
شيع آخر من أشياء الحياة اليومية وسيلة للتعبير عن اغتراب 
متوقعة» مصدراً لقسوة وحنان مجدولين معاء لصلابة موجعة 
وعون على عبور هذا العالم المشيد من عظام الأسماك. 
قصيدة «الأحذية» تعبير موارب عن القسوة العجيبة لحياة 
المدن التى تعد أنا الشاعر طارئة عليها. ورغم أننا لسنا بحيال 
أى تغير غرائبى فى المشهدء فإن القصيدة تتتمى إلى البعد . 
الغرائبى نفسه عبر اختيار ا موضوع والمادة التى تتخذها 


ل 


فخرى صالح 


القصيدة أرضية انطلاق للتعبير عن الفكرة المحورية النى نقيم 
فى أساسها : 
د توجعنا الأحذية» وكيما لا نصاب بالجئون 
من الجلود والبلاستيك الذى 
يفل أقدامنا 
مجترح لها الأشكال؛ والألوان. 3 
ونشرثر حول أناقتها ۱ اف 
فى المقاهى ۱ 
وبیوت ای ۱ 
توجعنا الا حذية ۱ 
ونحزن» لأننا فى هذه المدن 
المشيدة من عظام الأسماك 
۱ نستطيع الحياة 
دونما أحذية» (ص ص: ۰16 5۵) 
فی (رعاة العزلة(*) یمود أمجد ناصر إلى تيمة مركزبة 
أثيرة لديه» أى تصويز مشهد الحنين إلى حياة الصحراء 
الغائبة. 
قصيدة «قرفصاء» تستثير جلسة القرفصاء التی تبدو وسیلة 
لتوضیح التناقض القام بين البيئة المدينية؛ التى يكتب الشاعر 
انطلاقا منهاء والبيئة الصحراوية. إن وجدان الشاعر منقسم 
بین عالم الدينة وعالم البداوة الفتقد الستماد کذکری 
حمیمة. لد لوئت حضارة الکونکریت وجدان الشاعر فلم 
يعد قادرا على الجلوس القسرفصاء ليحلم على ساقين 
منتصبتین فی هيئة زاوية منفرجة: 
ليس لأنهم غادروا القرى 
والضارب امجنحة» افتقدوا الحنین 
إلى جلسة القرفصاء. 
قرفصاء: 
نصب لأجسام محلم على ساقين 
فی هيثة زاوية منفرجة».(ص: ۱۵۵) 
إن القرفصاء ليست مجرد جلسة. إنها تعبير عن فهم 
خاص للعالم یمارسه البدوی القابع فى أحلام الشاعره منها: 


۳۹ 


O oe me میت‎ 








«تتناسل الأحاديث وأثناءها تتم النزاعات 
والتراضيات ويبدأ الحب. 

مساومات ونوادر مغلفة بشمع المساء المسهب. 
نزاعات على النسب الأول للقبيلة المجاورة» والجد 
الشالث للحصان احجل» شاى بالقرفة يفض 
الا شتباك 

آهة مطعونة بشبرية الوله 

تشلع القهقهات من الحنایا؛ 

وفجأة تهب رائحة المراة» وتطقطق العظام» (ص: 

. (1oo 
من هذه النقطة» یتحول النص لينشئع مقارنة بين نوعين‎ 
إقامة هذه المقارنة ؛ التعبير عن رؤيتين متناقضتين وفهمين‎ 

(قر فصاء: 

يمكنك أن تفعل ذلك 

فی البعيد المضبب» 

2 قاعات الترانزیت» 

وأمام رجال مكافحة الارهاب 

بوجهك القطرف من حقل شعیر 

خلس المرفصاء أنى شلت ) 

اکل القر فصاء 

قرنصاء ؟) (ص:۱۵۲) 
الذى يمثل سيرة ذاتية للبدوی الشارد فی حضارة 
الكونكريت. فى ثنايا هذه السيرة يحقق أمجد ناصر تعبيرا 
حميما عن غربة أنا الشاعر وتناقضها بين ماض يمثل البراءة 





وحشیته وانفلائه من قبضة التهذیب والائتلاف» وبحثه عن 
انختلف والشارد البعید من علاقات الألفاظ؛ واصرار الشاعر 
على إيراد ما يعبر عن البراءة الأولى. إضافة إلى ذلك» فان 
النص الشعرى يحفل بإنشاء تقاطعات وتوازيات وتضادات بين 
الألفاظ» كما يعمل علی خلق فضاءات مجازية حبلی 
بمعان وآفاق تصورية وحشية وغريبة» یمکن |سنادها وردها 
إلى البيئة الطفلية الأولى التى تشكل مرجعية هذا النص 
الشعرى . 
يفتتح الشاعر النص بتسازل استنكارى يحمل داخله 
جوابه» كما يؤسس أيضا التناقض بين قبل (البراءة الأولى) 
ويعد «الرحيل إلى المدن»: 
امن سیصفب مولاه ۱ 
ویرسم بخنجر بدری حدود الحکمة؟ 
من سيكتب فى إنصاف 
عن ولد قذفته المضارب 
إلى قوة الكونكريت» 
حيث لا متسع لنمو الأحلام» 
حیث تتوج دائما بالخضارة» (ص: ۱۳۹). 
ثم ینفتح النص علی زمان آحر یحضن انتقال الشاعر من 
مضارب البداوة إلى إسمنت المدن. وفى وصف هذا الانتقال 
تكمن براعة أمجد تاصر وقدرته على إبداع لغة المفارقات 
واقامة حد التناقض بين زمنین» مستخدما صورا شعرية ذات 
مرجعيات متنوعة؛ بعضها يحيل إلى المعجم القرأنى وبعضها 
يحيل إلى القاموس الشعرى الحديث وبعضها يشير إلى أشياء 
تنتمى إلى حياة البداوة.. إلخ. والأهم من ذلكء أن براءة 
الصور الشعرية وعذريتها (أقصد جدتها وطاقتها الإيحائية 
البكر) تتطابق ومعنى البراءة الأولى الذى يحاول الشاعر أن 
. يوجه انتباه قارئه وحواسه إليه. ثم يمضى الشاعر إلى تطعيم 
لغته بلغة العاديات اليومية والأحداث الطريفة التى تشير إلى 
عالم البراءة الأولى: 
۱ «من سيعرف أن أمه بکت» لا لشئ» 
إلا لأنه لم يرتد كنزته الصوف التی لم تنته 


من حياكتها بعد 


شلعيية الحنين 
۱ 


وأن والده الضابط المتقاعد فى سلاح المشاة 
قطب حاجبيه؛ وطرد |ٍخوته الصغار بعد وصول 
أولى رسائله» لا لشئ» إلا لأنه لم يبدأ 

الخطاب ب ١‏ أبى العزيز والذهب الإبريز؟ (٠‏ ص: 
° 


إن هذه الفقرة التى تنزل بنا من علياء التصوير الشعرى 
الذى صادفناه فى السطور الأرلى للقصيدة» قق نقلة نوعية 
بتطعيم لغة الشاعر بما هو يومىء وبإثارتها هذا التناقض بين 
لغة الشعر ولغة اليومى تفتح الأنواع على بعضها وبعض. فى 
هذا التناقض» يتحقق الشعر ويتولد محور آخر من محاور 
الدلالة فی القصیدة؛ إذ تتقاطع تأملات الشاعر وتداعياته» 
التی تلبسها الصور الشمرية رداء تخیلیا صرفاء مع الحادنة 
ليومیة. 
هكذاء يولد اليومى الشعر ويصبح العادى والمألوف جزءا 
من البنية الشعرية التى تمتلك» كما قلناء مرجعيات مختلفة 
تولد فی تفاعلها بنية هجينة » مرکزها لحظة التناقض الدائم 
بين البراءة الاولی وحضارة الاسمنت التی ترعی العزلة 
والوحدة القانلة التی یبحث الشاعر عن مخرج منهاء فلا یجد 
سوى أن يضرب كفا بكف حتى تسقط العزلة عن الشجب. 
إن الصوت, الذی هو عنصر اللغة الاول» یس نفیا للعزلة ' 
والوحدة أو لربما وسيلة مصطنعة لنفیهما: 
(سیکون کثیرا علینا» 
مثلما على الذين من قبلناء أن نضرب كفا 
يكف 
فتسقط الوحدة من الشجب 
(لی درج الخزانته (ص: ۷۷) 
فى هذه الحساتية التعبيرية وال د على التألیف بين 
اختلفات» والتفاط شاعرية الأشياء المألوفة أو التنقيب عن 
الأراضى البكر التى لم تفتتح بغد فى ميدان التعبير» تكمن 
شاعرية أمجد ناصر. ومن هناء ينبغى أن نشير إلى قصيدتين 
تین تلتقطان الشاعری فی الأشياء المألوفة: وتراوحان بين 
السعبیر انجازی فائق الجمال واللفة العادية التی نتضح 
بالحسامية الشمرية. 


Y6 


۰ نخضری صالح هنت نت ۱ 


القصيدة الأرلى «حمى)؛ وهى تستخدم المراوحة بين 
اللغة الاستمارية (التی هی سمة التعبیر الشعری المیزة) ؛ 
واللغة المادية (الطبیعیة) التی تعبر عن موقف هو بذاته يولد 
الشعرى عبر استثارة الخيال أو العاطفة أو الإحساس الغامر 
بالحالة المعبر عنها: 
«انحناءة 
عنق پنفض فراشات سکری؛ 
صورة غائمة لأدوات الزينة» 
عطر خفيف يتسرب من خلايا الخغشب؛ (ص :۸۱). 
أو أنها تكتفى بنقل مشهد هو فى حقيقته تركيب 
مشهدين النین؛ ویقع الشمر - کما نلاحظ هنا - خارج 
المشهد؛ أى فيما يستثيره المشهد فى الخيال وفيما يتشكل فى 
فضاء التعبير: 
كمتفان من مرمر يسدات النافذة» (ص: م 
أما اله لقصيدة الأخرى اصباح مزدوج) » فتعرض مشهدين 
متناقضين فى الظاهر ولكنهما متشابهان باطناء ولربما تؤالف 
بينهما رغبة الرجل فى المرأة أو الحدود القصية التى تفصل 
بین الحالتین. ونلاحظ » هنا أيضاء حركة دائبة بين وصف 
الأشياء المألوفة والتعبير الاستعارى: 
«صباح الرأة غیر صباح الرجل. فالمرأة التى 
تقطن نزلا للأقليات 
استفاقت نحت قوس الخدر. 
أمرأة 
قطعت أحلامها من حبل السرة» 
تلف رمحا لدنا فی « کیمونوا 
وترفع غرة شرسة 
فی حرکة من الرأس» (ص: )٩۳‏ 
لم یواصل الشاغر: 
«للیدین کتاب من الحرکات القتوحة» 
وللفم تاريخ متوتر من العنایة» (ص: )٩۳‏ 


511 


فى المقطع السابق تكمن شاعرية أمجد ناصر (لليدين 
كتاب من الحركات المفتوحة) التى تستطيع بقوة الخيال أن 
تولد علاقات غير متوقعة بين الأشياء: : بين حرکات الأيدى, 
مغلاء والكتاب» بين الموس والخدرء بين العنق والفراشات 
السكرى ... إلخ. هناء فى هذه الفجوة التى تفصل الأشياء 
عن بعضها وبعض» يقيم الشاعر بنيانه الشعرى. 
ا 
قلت فيما سبق إن شاعرية أمجد ناصر تكمن فى قرة 
الخيال الذى يستطيع توليد علاقات غير متوقعة بين الأشياء . 
وييدو أن أمجد ناصر يحاول أن يقيم شعرية قصيدته على هذه 
القدرة الولدة للصور التي تبدر متنافرة العناصر للوهلة الأولى» 
ولكن تأمل البؤرة الننفسية للمناصر التی تصدر عنها الصور 
سيهدينا إلى سبن جمع هذه العناصر التنافرة ظاهرا. فی 
(وصول الغرباء)(۲۳ یجری التعبیر عن الا حساس بالاغتراب 
عن المكان ‏ المنفى بإقامة عالم غير مألوف تختلط فيه صور 
الاضی بصور مستمدة من الكتب والثقافة؛ حيث يعمل 
الشاعر علی تغریب صور البيكة البدوية الستمدة من الذا کرة» 
نازعا اك (ضفاء الزید من الطلال علی هذه الصور التی 
ل بؤرة المشهد الشعرى وجوهر دلالته. ولتوضيح ذلك» 
7 إن الشاعر يقوم على تهميش لوضوع الأساسى الذى 
ینسج حوله قصيدته أو إقصاء الصور المولدة للقصيدة وتذويبها 
فی سلسلة من الصور التی تبدو غريبة على الصور التى تصادر 
عن ضمير المتكلم . إن القصيدة مبنية على تغریب الشهد 
وإضفاء طابع أسطورى حارج عن المألوف. لتأخذ على سبيل 
المثال قصيدة «وصول الغرباء»» وسنجد أنها قائمة برمتها على 
عملية تغريب المشهد وتخويل وصول الغرباء إلى مديئة غربية 
إلى سلسلة من العذكرات المرفوعة إلى مقام أسطوری أو 
ملسلة من التذكرات اختلطة بلغة ساخرة تلعب علی الشهد 
المألون لتعطى دلالة عكسية. وهکذا» تلعب قوة الخیال 
بالذا کرة مولدة صورا | جديدة دافعة مشهد الاحساس باللا- 
ألفة إلى أطراف القصيدة: 
«الغرباء الذين جازوا من الضفاف الأخرى 20 
تمركزرا فى قلاع تشرف علی طرق البرید. . . 
فكر فى أغراب يترصدون السعاة فى الأزقة 


ریجبرونهم علی الاعتراف بالصادر الفامضة 


للعنارين. 0 

فكر فى عارضى الأحوال ومدبجى الرسائل 

رهم يغطون على دكك حشبية؛ وبين فينة 
وأخرى 

يطلقون صبيانهم إلى أسواق الجملة لاصطياد 
فلاحين 

وبدو 

ضلوا الطريق إلى دوائر العدل والإغاثة)(ص: 
1۲( 


واللفت للانتباه أن الادة الشعرية المشكلة للقصيدة هى 
كتلة غير متجانسة؛ مجموعة من الشاهد التی تتراوح این 
كونها ذكريات بعيدة مروية بلغة مجازية ساخرة أو كونها 
تأليفا بين مشهد خحیالی مستل من الذاکرة أو کتاب التاريخ . 
إن المادة المشهدية التى تتشكل منها القصيدة ليست سوى 
عملية تغريب لبؤرتهاء وتلعب عملية التأليف بين المشاهد غير 
" التجانسة ستارا لاخحفاء هذه البورة التی تترکز فی السطرین 
الأولين من القصيدة (الغرباء الذين جاژوا من الضضاف 
الأخری/ تمرکزوا فی قلاع تشرف علی طرق البرید). 
إن العلاقة التى تنسجها القصيدة بين الغرباء وطرق البرید 
هى المبرر الشعرى لمجموعة المشاهد المتناسلة من الذ کری 
والثقافة أو المؤلفة من خیالات سوريالية. وکما قلت سابقا؛ 
فان عملية التغریب» التی هی فی الواقع جوهر العملية 
الشمرية بعامة» هی التی تسس شمرية هذه القصائد. لکن 
تقنية التغريب تدفع إلى أقصى ممكناتها لتقصى المرسلة 
الشعرية» تقصى الفكرة القائمة فى ألنية العامة للقصيدة؛ 
ول محلها مشاهد تشير من بعيد إلى هذه المرسلة. إننا بإزاء 
" عملية إضفاء وطمس لعذاب داخلى متصل بالغربة» ولكن 
هذا العذاب يعالج بإقصائه وإبعاده عن بؤرة العمل الشعرى 
وإغراقه فى طوفان من الذكريات التفصيلية والألعاب الشعرية. 
إن قصيدة «وصول الغرباء» هى قصيدة مفتاحية بهذا 


العنی ؛ لأنها تلقى الضوء على بقية قصائد المجموعة: 


شسعسرية الحنين 


الوسواسية التسلطية لعلاقة الغريب بوطنه. 


قصيدة «عازفو الأنفاق»» مثلاء تنويع على بورة «وصول 


٠ الأساسية‎ ۳ AED CE 


589 وبالأحرى ‏ علاقته بذ کریاته : 


دأنت هنا. 
وأنا ضيف على مائدة الحيرة. 


ولا يفعل أمجد ناصر شيئا سوى أنه يقلب مساكب 
الذاكرة؛ فى محاولة منه أن يخفى لهفته وحنينه إلى لوعة 
الأخخت ونميمة الأصهار روصايا الأسلاف (ص: ١؟).‏ لكن 
امهم ؛ من ناحية شعرية» هر أن محاولة إخفاء الحنين 
المستمرة تتحول فى القصيدة إلى تقنية متكررة؛ إلى موتيفة 
شانت: تغرب نية القصيدة وتدفعها إلى الأطراف» منتجة 
بذلك شعرية المشهد غير المتجانس الذى يشكل عنصرا من 
عناصر شعرية قصيدة النفر. إن هذه العملية المعقدة» التى 
دورا أساسيا فى محقيق شعرية قصيدة النثر» هى التى يجعل 
استقصاءنا شعر أمجد ناصر نوعا من إعادة ترتيب الأولويات 
فى بناء قصيدته؛ والأولويات هى تلك المتعلقة بذكريات 
الماضى وكيفية إعادة بنائها فى القصيدة. لننظر مثلا إلى 
قصيدة (الماضى؛ وسنجد أنها ‏ بدءا من عنوانها ‏ تستخدم 
الذكرى وعناصرها وموادها الأرلية لإعادة ترتيب لحظة 
القبض علیها ۳ وعلای العنوان هنا بمثن القصيدة 
شديدة الوضوح: ۱ 

«هو الذی یفز عن الحیطان 

متشبثا برغیف هائل وباقلاء 

وا اتی ترفع اسمین 

رائحة الصابون جلبه مسافرو الليالى. ‏ 
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فخرى صالح ا ا يت 


هو فوح الثياب الداخخلية للأرملة الشابة 

هو الماء السرى 

الذى بلل الساقين لدن الملامسة الأولى. 

هو 

هذا 

المطر 

الفائض 

عن الحاجة. 

هو هذه النافذة التى لا تغير مشهدها. 

۳ 

الذى 

نمضى 

إليه 

ولا 

نصل» (ص ص 21 

ویفسرالتعریف السابق للماضی فهم الشاعر لعلاقة التاريخ 

الشخصى بوسيلة الاتصال الوحيدة بالماضى: الرسالة. إن 
الرسالة هى الوسيلة الوحيدة للاتصال بالماضى بالنسبة إلى 
الفريب» هى خحیطه الوامی الذی یصل الان وهنا بتلك 
اللحظة الكثيفة المنقضية. وأظن أن الرسالة هى البؤرة المر كزية 
فى شعر أمجد ناصرء لكثرة ما يتردد ذكرها فى شعره: 

وماذا فى رسائلك التى أرهقت السعاة 

غير شكوى الشجر القانط فى الهزيع 

ماذا محمل الظاریف البطنة بالبسملة غير صور 

تصف أحوال کوکب متثائب 

صبيحة زواج الأخت» (ص: ۲۹) 

(ننا ندور» فی معظم قصائد هذا الديوان» حول البؤرة 

نفسهاء حول الحنین ووسائله: الذ کری والرسالة واعادة بناء 
الاضی حسب مقعضیات الحاضر بحجة القبض علی الاضی 
فى | لحظة كثافة. وإذا كان القصد من ذلك إحداث تواصل 
مع أرض نائية» فإن لعبة تغريب المشهدء أو رفعه إلى مقام 
. أسطورى أو بنائه على هيئة سوريالية؛ يقصد منها إحداث 
تطمين من نوع ما أو نسيان يكون الشعر وسيلته. ولو عدنا 
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إلى قصيدة «عازفو الأنفاق؛ ‏ لوجدنا أن الاعتراف بفشل لعبة 
التغريب يتسرب إلى خخاتمة القصيدة: 

دع الحنين لسدنة السحب 

فلا حراج لجباة الشعير. 

أرضنا 

بعيدة) (ص: ۲۱)) 

لو تأملنا السطور الشعرية السابقة, لوجدنا آنها لا تتضمن 
اعترافا فقط بل تفجیرا لعلاقة القصد (أو النیة) بتقنية 
التغريب التى تقوم عليها القصائد جميعا. بهذا المعنى» فإن 
قصيدة أمجد ناصر تراوح بين الإفشاء والإخفاء. إنها تعمد 
أحيانا إلى إقصاء الذكرى إلى أطرافها هت[ 
الغرباء»)ء أو جعل هذه الذكرى تل بؤرتها (قصيدة 
«الاضی») » أو نزاوج بين عملية الإقصاء والصيغة المباشرة 
للتصريح والإفشاء (قصيدة «عازفو الانفاق») ؛ ولکن هذه 
المراوحة هى التى نؤلف شعرية هذه القصائد وتفسر الصور 
الغامضة فيها. 
إن صورة مثل صورة «ملوك أقاليم الخردل/ ينتحبون من 

الجر فى ثياب النوم» (ص: ۲۰) لایمکن تفسیرها الا 
على خلفية طبيعة العلاقة بين الأنا الشعرية والمكان الغريب 
الذی آلت البه» ولایمکن تفسیر هذه الصورة الشعرية أيضا 


.دون أن نعرف أن علاقة الأنا الشمرية بالذ کری هی علافة 


معقدة من النسيان والتذ كر الأسيان» أر من التذ كر والاعتراف 
بأن أرضها أصبحت بعيدة (ص: ١۲)ء‏ أو أن «الذكريات 
مپجورة فی الضاجم» (ص: ۲۲). 
لننظر إلى هذا المقطع من قصيدة «بنلوب آخری» الذی 

بفسر الصورة المركزية فى هذه القصائد» صورة الماضى الذى 
لايعود أو الذاكرة التى تفشل فى القبض على الأرض الغائبة: 

«ليل المسافرين 

سترة من ليلك على كتفى سيدة 

ظلت عشرين عاما 

تخوك لهفة صامتة لرجل بركبة جريحة 

لم يصل» (ص: ۲۹) 


اس سسسب 2 سه سرية الحثين 


إن عدم الوصول»ء عدم التحقق والارتواء هي الرسالة 
الشمرية التی مخملها هذه الفصائد» وهى البؤرة التى ينسج 
أمجد ناصر شعره حولها. وإذا کان فی ا الشعرية 
السابقة (رعاة العزلة) ینسج فصائده من العزلة بوصفها نتبجة 


لمدم الوصول, فان قصائد (وصول الفرباء) هی وصف 
لوصول الغرباء لا إلى الأرض البعيدة: إلى الوطن؛ بل إلى 
أرض غرببة أخرى» رتلك هی المفارقة التى يبنى عليها أمجد 
ناصر شعره الأخير. 


(۱) انظر: کمال آبر ديب فى الشعرية؛ مؤسمة الأبحاث العربية» بیروت» ۱۹۸۷ » ص: ٠١١‏ . 
(۲) عبد القاهر الجرجانى: أسرار البلاغة؛ محقیق: محمد رشید رضاء دار المعرفة» ۰۱۹۷۸ ص: ۰۱۲۷ 


(؟) أمجد ناصرء مدیح لقهی آخر؛ دار اين رشد» بیروت؛ ۰۱۹۷۹ 


)£( ان تاصرء منذ جلعاد کان بصعد اجیل. الاناد العام للكتاب والصحفیین القلسطینبین ؛ بیروت ؛ 2,۱۸۱ 


. 18/85 أمجد ناصرء رعاة العزلة: دار مناراتء عمان»‎ )١( 
۰۱۹۹۰ أمجد تاصرء وصول الغرباء ریاض الربس للکتب راللشر, للدن؛‎ 





۳۹۹ 


لطسالا سانانا لالط لمانا ااانا لقا ۱۱ 


السعى إلى الا تحاد ۰ 


فى كتاب «العاشق والمعشوق,** 


لخیری عبدالجواد 


SOLE 


إن العالم النصى الذى أقامه؛ بدأب» خیری عبدالجواد» 
مستلهما من التراث الشعبى وموازیا له» ومتفردا لا نظير له» 
قد أصبح اليوم حقيقة راسخة القدم فى ساحتنا الإبداعية؛ بعد 
کتابه الرابع (العاشق والعشوق). . . ٌْ 

وواضح أن خخيرى عبدالجواد لا یستلهم التراث الشفاهی» 
فهذا قل زال آوانه وکاد؛ بل أخشی أن ما سجل منه یتعرض 
للضياع أو الإهمال» بعد أن كان قد عنى به صرح أظنه الآن 
يتهاوى أو يتداعى للتهاوى؛ وهو مركز الفنون الشعبية ار 
مركز التراث الشعبى - لا أدرى اسمه على وجه التدقيق - 
وتلك أيضا علامة على مدى تواريه عن دائرة الاهتمام. 

ولكن خيرى عبدالجواد يستلهم تلك النصوص التى 
تصلنا مطبوعة فی کتب (ألف ليلة وليلة؛ والسيز الهلالية: 
وسير الأميرة ذات الهمة؛ وسیف بن ذى يزن) ثم فى تلك 
الكتيبات الصغيرة التی اندثرت او آوشکت: بورقها الهش 
الرخيص المصفر أحيانا والمطبوع على المطابع اليدوية الصغيرة؛ 


۶+ دار شرقیات؛ القاهرة» ۰۱۹۹ 


۳۷۰ 


ورسومها الساذجة الفطرية النبع» تروی قصص مماذ بن جبل 
أو غزوة السيسبان أو منام الملكة شيحة أو إبليس اللعين وغيرها 
وغيرها مما أشاركه هواية أو غواية جمعها واستنقاذها من 
الدثور» وعلى الأخص أو على الأقل متمة الطراف بأطراف 
عالمهاء ومن تللکر «اخطوطات» ما یصفه فى مستهل هذا 
الكتاب الجميل الأخخاذ (العاشق والمعشوق) ؛ إذ يبدأ 
الکتاب بحکاية البحث عن کتاب.. كأنما هو سعى إلى 
معشوق» ثم العثور عليه» أى اللقاء بعد السعى» عثورا أو 
لقآء أو بحنًا ‏ فهى كلها متداخلة على طول المسعى 
- كأنما تحدث فى الفعل أو فى الرؤياء فهماأيضا 
متداخلان؛ لأنه يظل بحثا متصلا وسؤالا بلا انقطاع. 

«طريق الرواح بلا غدو هى طريقك.. تلك طريق 

ا رفيها جهادمم» رها انهم من خرقة 

العشق رالم الصبابة...4 (ص۱۱). 

«هل مر حبیبی من هتا؟ هل وطت قدماه تلك 

الحصباء ؟ هل عفر قدمه بهذا الادیم ؟ 

«... وهل یکتمل عشقی فأقول له يا ا؟» (ص 

a 





إن المعشوق هنا ليس خارجيا ‏ أو ليس خارجیا فقط» 
على الأقل - ليس موضوعاء ولا أداةٌ ولا شيمًا واقعا فى 
الخارج ساكنا وثابتا وستاتيكيًا. بل المعشوق - كأنه هو أيضا 
عاشق من جانبه ‏ كيان أو قوة؛ أو رؤيا أو وجود ‏ كلها 
سواءء متداخلة ‏ له حياة خاصة؛ بل أكثرء له جاذبية التبادل 
بين المعشوق والعاشقء إنه هو آیضا - و هی - «العشوق» 
یبحث» ويتشوق» ويترصد ويقفو خخطو العاشق؛ بل أكثر أيضاء 


إنه يلاحقه ويسعى إليه أكثر من سعى العاشقء إنه لا ينتظر . 


بل يتعقب ویتلهف» صوته لا یت رکه ابد فى مأزق إلا وبادر 
إلى هدايته» بل إلى مجدته؛ وكلما انقطعت السبل بالعاشق 
هتف به العشوق - کأنه هو العاشق ‏ يشد من أزره؛ ويحنّه ؛ 
ویفتح له الثغرة الواحدة الوحيدة إلى طريق اللقاء. 
فما خصانص مدا العشرق؟ ۱ 

يمكن أن جد له خصائص عدة ‏ هل هى أوصاف أم 
جواهر الذات؟ - منها أنه على رغم أنشويته؛ أو بسبب من 
ذلك» فهو أزلى؛ وهو لا مرئى؛ يتخايل بالرؤياء ويفصح عن 
أول حروف اسمه لكنه لا يسلم نفسه قطء يستحيل الإمساك 
بهء كأنما يستحيل إدراكه؛ و إلى جانب أزليته دهرى» 
یظهر ویتجلی ویختفی ولکنه لا ینقضی آبدا ولا یفنی؛ وهو 
سحرى أيضاء خوطه رقية الرقم سبعة وهو على حياته 


الغامرة ‏ كأنما یقع وراء الحياة والوت؛ لا نهائى يتحدى . 


الفناء» حبه ‏ بل مجرد مرآه ‏ له سطوة تكاد نكون قاتلة» 
ضوءه يعشى البصر: 
«امرأة لا أحد غیره براهاه (ص ۱6). ۰ 
«ظهر مع بداية الخلق» وکما بظهر فجاة یختفی 
فجأة كأن لم یوجد من قبل» (ص ۱6). 
0 انظر وصف هه الأميرة التی بستهل بها الکتاب 
(ص۱۸) مد آنشودة صوفية فی حب هذا العشوق الذی 
یقارب الطلق؛ بل هو مطلق» کامل الوجود. 
- - التأویل فی هذا السمل» وهو فی الوقت نفسه شمار الکتاب 


السعى إلى الاتحاد 


وأصل إلهامه: دلا يكتمل العشق إلا إذا قال العاشق 
للمعشوق: یا اه للسری السقطى. إن الا مخاد بين العاشق 
والمعشوقء هناء ليس الخاد بین طرفین بل اتحاد بين أطراف 
شتى وعدة تكون واحداء كأنما يذكرنا ذلك بالأرابيسك 
الخرطی القدیم فی الحرفة - التی هی غاية فی الفن - 2 
تلك القطم الخشبية ذات الجوانب انحختلفة الاشکال ذ 
تتداخل معاء فیحکم تداخلها حتی لا تکاد تری - ولا یکاد 
يوجد ‏ ذلك الشق الرفيع الذى يفصل بينهاء ویدمجها معا. 


فما هذه الأطراف العدة بين عاشق ومعشوق ؟ 


فى تصورى أنها على التوالى: العاشق السارد الكاتب ثم 
الخطوط المكتوب ثم الأميرة التى تعمر ذلك الخطرط 
المكتوب» ثم هو تلك القوة الكونية اللانهائية التى تجسدها أو 
لجسيل فى العاشق والمكتوب والمرأة الأميرة e‏ 


ذلك هو السعی الذى يفضى إلى نشوة حلاجية وحلولية. 


إن للمعشوق هنا ثلاث طبقات للمعنى ‏ على الأقل - 
السارد امريد العاشق» والسرود امخطوط » والمرأة التی هی تفرد 
مطلق وكمال لم يشبه ولا يمكن أن يشوبه نقصان. 


ددع حكاياتك تقودك هناك .. بهذا وحده تهزم 
عدمك» (ص ۷۹) 


إن تيمة - أو موضوعة ‏ الحرف» واخطرط والكتابة» 
فضلا عن أنها لب الحکی, أو حبكة السردء أو مثار التشويق 
فى مسيرة البحث عن المخطوط - البحث عمسن صاحية 
الخطوط - هى تيمة محورية بأكثر من معنى» كأنما العاشق 
یضم «الکتابة - الحکابة» موضع الایمان» وهو لیس لیمان 
العجائز بل إيمان القايض على الجمر: 

دلا عاصم لى الآن سوى التذكرء علنى ألملم 
نثاراتى . أقبض على حکایاتی قبضی على جمر 
متقد وحکایاتی فصاتها الاميرة فی امخطوط» 
لکن آحد) غیری وغیرها لا یعلم عنها شیثا 
(ص .)٦۰‏ ْ : 


اعوج 


دواز سرا سس سس سس سس سس سس 


وسوف مد فی النهاية أن اسم الأميرة التى لا يكاد يحاط 
باسمهاء أو باسميها (المعلن والخفى؛؛ يبدأ بحرف الميم الذى 
ترقص الأفلاك حوله؛ ويتخايل للعاشق عن كشب من نهاية 
- الذی لن ینتهی آبد) ویضوء له هذا الحرف لا فى 
رقصة كونية فحسبء بل هو أيضا فى ذروة تلك الجوهرة 

المشعة من عقيق غير ُرضی؛ صخرة الأحلام. 
«حرف الميم مرسوما أمامى» ماكع) الأفق» لا شئ 
غیره» حرفا واحدا متوحدا بنفسه» مکتفیا 
بذاته» داثرته تشبه رحما عمیما هائل"؛ حیا 

ونابض) » (ص ۷۷). 


هل اليم هى ميم المصدرء فى احبة؛ فى البعدا وفی 
لمنتهى» أم هى ميم الجوهر فی «الرأقه مبتدأء والرحم منتهى ؛ 
أم لعلها ميم مصر كما ذهبت إلى ذلك اعتدال عثمان؛ إذ 
أرلت عملية البحث هنا بأنه بعث لذاكرة جماعية نالها 
التمزق» أم هى فى النهاية میم «الطلق» فى ذلك كله. 


لاشك أن للحروف فى التراث العربى ‏ الصوفى منه على 


الأحص _ مكانّة كبيرة. ألم يقل لنا الشيخ العام ابن عربی 
«إن الحروف اة لاف اظ .. دارت بها الأفلاك فى 
ملکوته ..) . 


وعند ابن عربى أن حرف الميم ینتمی إلى الفلك الذى 
وجدت عنه الأرض. فهل هى أس ورسيس راسخ؟ وعنده 
أيضا أن الميم هی الحرف الواحد الوحيد من «المرتبة الثانية» 
آی «الرتبة للانسان» وهو أكمل المكلفين وجوه وأعمه 
وأتمه خلقا وأقومه» . وهو يقطر رؤيته لحرف الميم على النحو 
التالی : 
«الميم كالنون إن حققت سرهما 
فى غاية الكون عينا والبدايات 
فالنون للحق والميم الكريمة لى 
بدء لبدء وغايات لغايات 
فبرزخ النون روح فى معارفه 
وبرزخ الميم رب فى البريات؛ 


يفف 


وهو «يتميز فى الخاصة والخلاصة وصفاء الخلاصة) » 
لکنه عند این عربی «سلطانه الانسان»» لکنه مع ذلك كامل ٠‏ 
مقدس مفرد موّنس (الفتوحات الكية» السفر الأول» طبعة 
الهيغة العامة للکتاب ۱۹۷۲ ص ۳۲۲). 


أما عند الخليل بن أحمد الفراهيدى» فإن الميم معناه 
الخمرء وهو يستشهد بالفند الزنانى و«أمرج اميم بماء الطره 


ومفردة ومؤلسة وكاملة. 


التهاب فى ا احیط بالرئة فتحن إذن بإزاء داع مخامر 
موجم. ولكن اميم » مع ذلك» من الحروف الروحانية عند 
أحمد بن محمد الرازی. ولعل ما له دلالة أيضاء أن الميم هو 
الحرف الذى تكرر أكثر ما تكرر فى أوائل السور القرآنية؛ فهو 
الحرف الذى جاء سبع عشرة مرة (انظر «ثلائة کتب فى 
الحروف؛ » مكتبة الخانجی ۱۹۸۲ء ص ٤٤‏ و95١١‏ و ۱۶۰ 


إن الحكاية - وهى مخطوط ومطبوع سواء ‏ أى الحرف 
او الکتابة» أساسية فى هذا المسعى كلهء فلا ننسى أن الحكاية 
هی خحلاص العاشق: بذلك متف به صوت المعشوق» وبذلك 
كانت خماته من يد العفريت الهائل الذى یحرس جبل 
الحكايات؛ الحكاية المتفردة التى لا يعرفها غير العاشق؛ فهى 
غير متكررة» ولكنها أيضا غير منتهية. 
ولكن عقّيدة الخلاص بالكتابة ‏ أو بالحكاية ‏ وحدها 
عقيدة راهية مالم تكن الكتابة ‏ أو الحكاية ‏ هى نفسها 
مسعى إلى اليم أياكان هذا الميم » فليكن هو ميم المعيش فى 
الراتع ۲ ميم المرأة الكلية الجمال؛ ار ميم المطلق التجاوز 
معنی الفناء» ار فليكن الحرف الأول من أسم غير قابل 
للادراك ؛ اسم مستحیل یجمع هذه الأقطاب کلها ویوحدها 
وحدة قطع العاشق والمشوق التی تکرن فى حد ذاتها لا 
نهائية التشكيل. 
إحدى التيمات الأساسية فى هذا التشكيل الجميل 
وهو كما لا أحتاج أن أقول» رأظل أقول بلا نهاية - 


يو 


سس تسس همست 


2 ۳۹ 


تشکیل ۷ انفصال له عن رژیاه (هانحن فی ملکة الامحاد - 
التداغم غير المصمت غير الأحادی غیر القالبی) هی «تيمة 
العرفةه , أو على الأدق السعى إلى المعرفة. 


والمعرفة هنا لها جانبان: فهى معرفة قائلة؛ إذ إن من يقرا 


مخلوطا 0 لا يعرف ترياقه إلا صانعه؛ ما 
لطلع عليه أحد وصلح للحياة مرة آخری» 


التوقيع (على المخطوط) كتب على شكل طرة: 
«المقتول بحبكم) (ص ۱۷). 
أما المعرفة القاتلة» فهى تيمة أساسية فى تراث الإنسانية: 
لا ننسى أن أدم حكم عليه بالنفى من الجنة حينما أكل من 
ثمرة شجرة العرفة» وفقا للتوراة» وأن أوديب فقد بصره ونفى 
من الأرض جزاء وفاقا لمعرفته بائم انخوف» فلا حلاص من 
إثم المعرفة إلا بالفداءء أو بالكفارة؛ تلك تيمة راسخة رسوخ 
الزمن. ومع ذلكء فإن السعى إلى المعرفة ‏ أيا کان الشمن - 
سعى لا يفارق الإنسان» بل كأنه مقوم للجوهر الإنسانى ذاتهء 
لا يملك إنسان إلا أن يندفع فى سبيله من غير حسبان 
للعاقبة. ۱ 
ولکن العرفة لها جانب آخره هو الجانب اللدنی» السبق» 
المطلق. ) 
دفكأنى جكت هنا من قبل. أعرف ما سوف 
أفعله؛ الخطوة القادمة وكيف أخطوها وإلام 
تفضی بی) (ص 5686). 
فى هذا الکتاب - وهذا انخطوط - على السواء سعى إلى 
العرفة, وسوال معصل عن حقق العرفة» فى الوقت نفسه 
الذى تصاغ فيه المعرفة کأنما هی مصوغة من قبل ' كأنما 
هی کامنة فی دخبلة العاشق یکشفها ولا یخلقها؛ ولایوجدها 
من عدم؛ » بل يستخرجها من عمق باطن فيه؛ كأنما المعرفة 
العشق المطلق كينونة كامنة فى دخيلة الانسان. 


العى إلى الاتحاد 


التيمة الثالثة ا محورية التى يدور حولها الكتاب ‏ الخطوط 
هی فیما هو واضح تيمة دالاسم الفقود؟ ؛ الاسم الذى هو 
بديل الجسم؛ أو قرينه» الاسم المزق اشلاء والذی بنطلق 
العاشق ليجمع شتاته ويرأب صدوعه ويعيده خلقا سويا. 

آلیس البحث عن میم الاسم هو نفسه البحث عن 
المعرفة ؟ 

آلا یحفز هذا البحث الزدوج عشق لا نهائی ؟ 

تيمة الاسم المفقودء أو الجسم الممزق أشلاءء لا يعيده 
إلى كماله إلا الحبء أو قبلة الحب: «وقد اخترتك لى؛ لتلم 
أشلائى وتعید لی اسمی؛ فأنا موعود بك») «وأت لى مثلما 
أنا لك.. باسمى سوف أهبك نفسى» (ص ۲۰) هی تفسها 
تيمة إيزيس وأوزيريس العريقة؛ وتيمة الأميرة النائمة التى 
لاتعيدها من سباتها إلا قبلة العاشق 

الخصائص الأسلوبية فى كتاب (العاشق والمعشوق) 
تستحق الالتفات إليهاء وهل ثم فاصل بين تلك الخصائص 
وقرائنها الرؤيوية ؟ 

أول ما يلفت النظر هنا تضج فى اللغنة وتمكن منها 
ومقدرة علیها - لعلها لم تکن موفورة فی الکتب السابقة - 
وهى فى تصورى نتيجة ومواكبة فى الوقت نفسه لنضج فى 
العالم التضى لهذا الكاتب؛ وتمكن من رؤاه. 

والأمر الغائى هو تفرد هذه الخصائص أو فرادتهاء مهما 
بدا للوهلة الأولى المتعجلة من تشابه أو تراسل بين طريقة لف 
الجملة, وتركيب العبارة؛ مع طرائق كتاب معروفين مثل 
يحبى الطاهر عبد الله أو جمال الغيطانىء إلا أن المسألة هنا 
ليست مجرد الشبه الظاهری» بل ما مله اللغة ودوالها من 
شحنة أو ما تفتحه من آفاق» فليس الأمر هنا بعد لرژية تاريخية 


أو إيحاء بشفرات أسطورية؛ بل الأمر عند خيرق عبدالجواد 
'عالم سحرى د ولي او ) تلعب فيه الفائتازها المستلهمة. e‏ 


من الخرافة الشعبية دور أساسياء إن شطحات التهاويل أو 
التخاييل هنا ليست مستوحاة من التاريخ بل مستلهمة من 
سحرية الخرافة الشعبية» ومن ثم فلا محل عندى لمقارنة هذا 
الکاتب بکتاب أخرين لهم إسهامهم المميز ومكانتهم بل 
ريادتهم التى لاشك فيهاء مثل هذه المقارنة غير مثمرة دلاليا. 


إدوار الخراط 


يعتمد الكاتب هنا اعتمادا أساسيا على الصور الشعبية 
أولاء ثم على الحكايات الشعبية ثانیا. 


أما الصور الشعبية؛ فمنها الإشارات - خطفا أو إيماء - 
إلى حيوان المينود (ص 2١5‏ مما أثار عندى سؤالا لا أعرف 
إجابته على وجه التحقیق, فهل هذا الحيوان الذى جاء فى 
المأثور العربى له علاقة بالمينادات 7428205 الاغريقية» وهن 
نساء الشمل والنشوات الباخوسيء اللاتی كانت عربدتهن 
الجامحة تنتهی بتمزیق الأشلاء واجنزاز الرءوس واجتثاث 
الخاصى ؟ 

ومن تلك الصور المأثورة الشعبان الطائر (ص ۲۰) 
والهاتف الذی یجء صوته ولا تری صورنه (ص ۳۲) ومدينة 
الأبواب الذهبية المرصودة (ص »)١5‏ وغيرها كثير من 
إشارات إلى تلك «الأيقونات» الثابتة الساكنة فى الوجدان. 

أما الحكايات الشعبيدة؛ فهى التى يرويها ‏ أو يعيد 
'روايتها - دینامیا هذه المرة» بكل ح ركيتهاء مثل حكاية السبع 
بنات والفتیان السبعة» وحكاية ملك البحر واستوضائه بالطعام» 
وحكاية الجنى الذى يسأل سؤالا - كأنه سؤال أوديب ‏ 
نتوقف علیه الحياة والوت (ص 4۸)؛ وقصة یوسف وزلیخا 
نی صیاغتها الشعبية (ص ۵۱) وحكاية الشیخ الذی یستحیل 
طائرا عملاقا (ص ۳: وص ۵۲) وحکاية العاشق وعاشقته 
العذریین اللذین یتحولان (لی شجر (ص ۷4 وحکاية الطاثر 
الذهبی (ص ۷4). بل الحال آن خیری عبدالجواد یفرف من 
رصيد هذه الحكايات غرفاء أو يعب منها عبا» بلا تورع 
وبنهم ظامئ ومستمتع إلى آخر حدود الاستمتاع؛ وهو فى 
بعض منها يحيلها إلى مواطنها الأصلية: كما يقول. فى 
(ألف ليلة وليلة) وفى (سيرة سيف بن ذى يزن» [ص 87 
و۸۳]. وفی بعضها الاخر لا بدلنا صراحة علی مصادرها؛ 
وفی بعض الث یولد منها تخریجات خاصة به ویعید منها 
تشکیلات أو كولاجات مصنوعة بقوة الخيال. ذلك كله ما 
بقتضى دراسة نصية أتمنى لو أفرغ لها باحث أو باحشون 
جهدا هى جديرة به. 

ومن ذلك أيضا غوايته بالعمارة الخرافية» كما جاء فى 
وصف مدينة الدبابين (ص 59): أو غوايته بالجغرافيا 


۳۷ 





الخرافية کما جاء فی وصفه للمدينة التی تقع وراء بحر 
الللمة وجبال قاف ص ۶:1 وفى رصف رحللات العاشق 
الذی یذ کرنا يستدباد معاصر واتعی ومغمور فى لجج الخيال 
إلا أنه معنى بالدقة فى تفصيلات ما يبتعثه لنا دقّة تكاد أن 
نكون محفوظية أو بلزاكية» من ذلك مثلا وصفه للشيخ 
الجلیل الذی ما یفتاً یتردد ظهوره فی لیات مختلفة: 
لاش يدل على بقائه حیا سوی صعود صدره 
وهبوطه واهتزاز شعر لحيته ورأسه كلما أحذ 
نفسا ورده .. عیناه رمادیتال واسعتان حولهما 
بیاض غامق مشرب بصفرة, بينما الشعيرات 
الدقيقة احمرة بدت کشرنقة» (ص ۳۱ 
و فی وصف قرينة العشوقة التی اسمها مرة الارض ومرة . 
عنماء : 
البیاض الذی یشف عما خلفه.. العینین 
نعومته تكاد ترى » الجسد الفارع محکم 
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وعلی سبیل الاستطراد» فان الشيخ الجليل أو الحكيم وهو 
ما یذ کرنا بالنمط الرئیسی عند يوخ والقرينة التی تتجلی فیها 


٠‏ المشوقة وهی تذکرنا ب «الکاه - آو القرین - فى المعتقد 
"الضری القدیم والحدیث علی السواء» هما شفرتان 


أسطوریتان» ولیستا مجرد صور خحرافية» فالفرق أو أحد 
الفروق؛ بين الأسطورة والخرافة هو أن الأسطورة رمز له دور 
اجتماعی حینا ونفسی فی الوقت نفسه أو طقمی ودینی 
حیت)ء آما الخرافة نهی التمثیل الشعبی للخیال او التوهمات 
التى ليس لها بالضرورة - معادل دلالى علی الستوی 
الاجتماعى الطقسى أو الدينى. 


+ 





من الخصائص لاسلويية أيضا عند خيرى عبدالجواد» 
استخدامه الموفق» فى الغالبية الغالبة من الحالات» التعابير 
الشعبية» انظر مثلا 9تطلق مدفعك وتهدم القلعة) وهو تعبير 
مأثور وجميل عن فعل الجنس» وانظر استخدامه العبارات 
الشعبية استخداما متواترا فی «أنضها سیرة» » «اللمة على 
[نطاره ۰ «مناهدة مع الزبائن»» «أتقلی علی الجمر؛ » 
«امحايلة ویحایل» بمعنی الاسترضاء» « کادت روحی تطلع»» 
دلا أعرف له طريق جرة»: «عملت نفمی آتفرج» »ئرل 
على سهم الله» » «أقم فی عرضه وفی طوله» سیخ 
يدعونى للصحيان؛ ١‏ (نفد صبرى وزهقت) ؛ اییخ ألوان 
الطيف السبعة؛ ٠6‏ كسوف بنت بنوت) » «شدت حيلى! ؛ 
«ذژابات لحیته و علی صدره؟ . ما الاستخذا م الوحید 
الى حنست آنه نشاز وأنه يصدمنى فهو عبارة ا 
أبحلق فى الكلمات المحفورة أمامى على البطن الذى بدا 
تكوره واضحا.. كانت السطور تتبدل الآن على صفحة 
الجسد الأبيض ...) (ص :5542 و 45) فهذه الكلمة النشاز 
تأئی فی ذروة الکتاب وقمة تألقه؛ حيث تتبدى وحدة 
اخطوط والخشوق فی فقرة شعريتها عالية ومحكمة وجميلة 
حما: «آن للعاشق امجد آلاوب |لی معشوقه لیکتمل به. . 
وقد أخذ على الكاتب استخدامه الجملة الفعلية ثم العطف 
' عليها بجملة اسمية؛ والحال أن واو العطف هنا ليست إلا 
واوا زائدةء وأن الجملة الاسمية بعد الجملة الفعلية؛ إنما 
تبدأ من جديدء بحقها الخاص؛ وهی لیست معطوفة علی ما 
سبقها» وانما هی عرف الحکائین؛ شعبیین وغیر شعبیین» فی 
استخدام هذا الحرف عند مفتتح كلام جيد 

ولعلنى» على خخلاف الكتب السابقة؛ لم أجد الا خطأ 
واحداً أو أثنين فى اللغة هو استخدامه كلمة نعس بدلا من 
نعاس» إلا إذا اعتبرنا أنه يأخذ بتنريعة عامية أو شعبية للكلمة 
بدلا من أن يأخذ بالآصل الفصيح؛ وعندما قال «أفكر بوجود 
الخطوط؛؛ فلعله هنا خطأ مطبعى. وفيما عدا ذلك؛ فإن 
للعبارة عنده قوة أسر بل متأنة شكيمة» مع أنه يتخدم اللغة 
المحكية فى كتب التراث الشعبى 
_ كما قلت هرة - بحریه مخیقه . 


ولذلك: عنيت بإبراز هذه السمات اللغوية» لأن الكتاب 
بعض لفات الجمل تسترعى الانتباه مثل استخدامه صيغة 


استخدامًا حراء أو يستخدمها 


العى إلى الاتحاد . 


اتجهیل فی مقام لتعریف؛ وضی صبفة کال بشخف با 
بعض الکتاب القدامی» مثال ذلك أن یقول: درغم إجماع 

أن أحدا لم بره رؤية عبن (ص ۱) فلا يسوغ أن يوجد 
أكثر من «إجماع:؛ أى أن الإجماع ليس من قبيل النكرة 
بل من ضروراء التبریف! وهر ما بتربدعنده فى أكدرين 
موضع . 

على أن أهم سمات أو خمصائص الأسلوب فى هذا 
الكتاب هو منهج الحكاية التى تتولد عنها حكاية و تتولد عن 
هذه حكاية ثالئة وهكذا إلى ما يخيل إلينا فيما غير نهاية. 
وهو منهج (ألف ليلة وليلة) كما هو مشهورء وهو أيضا 
منهج التدوير والتعشيق فى المدمنمات والأرا ابيسك والعمارة 
تیه ومنهج الصورة الفرعونية المتكررة على ورق البردى أو 
جدران المعابد؛ صورة وراء صورة إلى ما يشبه اللانهاية؛ مم 
ویر طفيف مرة» أو بالتطابق التام مرةء فهذه أسلوييًا مقاربة 
للانهائی مضمونیا. 


ذلك المنهج هو نفسه منهج التاهة التی جاء ذکرها فی 
وصف امخطوط المعشوق موضع البحث وغاية الشوق والعشق.» 
وهى المتاهة التى تتردد فى داخل الحكايات؛ إذ يخرج العاشق 
الباحث الرحالة من باب لی باب» من مغارة لی مغارة» من 
مر إلى مره من طريق إلى طريق» فى حکایات هی نفسها 
متاهات وثمرات متشابکة ومتلاحشة» متواشجة ومتعاقبة» 
فكأنما الأسلوب أو المنهج هو نفسه المضمون أو الموضوعء 
وذلك هو نفسه ما يحدث فى كتاب مثل (ألف ليلة وليلة) 
وغیره من کتب العجائب والرحلات» کأنه «السراديب 
لوهمية التی حفرها الفراعنة لتضلیل من یبحث عن الکنزه 
(ص ۱۷) آم آن الحال هو أن السير فى هذه الممرات؛ وعبور 
هذه التاهات» وخحوض عذه الفمرات» هو نفسه الکنز» وليس 
كنز إلا فی عملية البحث والنشدان؟ 


آظن ذلك هو جوهر العشق؛ لیس جرهر العشق هو 
الوصول بل الشرق» ولیس جوهر الكتابة - آو و 
طی الصفحة الأخيرة؛ بل هو السژال بلا انتهاء. 

ولعل الخصيصة الأخيرة فى لغة خیری عبدالجواد - وفی 
رژیته - هو تجاور اللغات أو تعاقبهاء ما یعنی بالضرورة جاور 
الرؤى أو تعاقبهاء أو على الأصح تفاعلها. 


ta 


إدوار الخرا امل 


فالاستخدامات الشعبية أو العامية المعاصرة ‏ كما رأينا 
أمثلة منها ‏ مجاورها أو تتفاعل معها استخدامات الأئور 
احکی الشعبی کما نراها فی کب الحکایات والسیر؛ 
وأمثلتها فى الكتاب لا تكاد يكون لها حصرء ولتأخذ منها 
مثالاء عفو الاختيار أو دون تعمد للاختيان فنجد: 
«رثیت عفریتا راففا آمامی.. طویلا کصاری 
م رکب عیناه تقدحان شرراه مد یده فأمسکنی» 
من وسطى فأخذت ارفص الهواء بقدمی وقد 
آصابنی الذهول ما آنا فيه فلو أنه جلد بی 
الأرض لاختلط بعضى وانهد أساسى وفرعى» ثم 
إنه قرينى من وجهه فكدت أفارق» من خلقته» 
وابتدرنى بصوت كالرعد إذا قصف: ما الذی آتی 
بك إلى هنا أيها الإنسى» فققد سعيت إلى حتفك 
بقدميك؛ اختر ميتتك ‏ بنفسك فهذا لابد منه.. 
إلخ؛ (ص ۸۱). 
ونلاحظ على الفور قوالب الحكى الأثورة لا يكاد يلحقها 
إلا أهون تغيير. ولكن ما ینقذ الحکی هن أى ما ينقذ 
الکتابة - هو تعاقب الفصیح العاصر بعد العامی المعاصر؛ 
وبعد المأنور الشعبى . ولنختر أيضا دون عمد إلى الاختيار فقرة 


تصف تلك القرينة للمعشوقة: 
«حديثها معى ؛ توفی للقرب منها والتمسح بهاء 


رنوئ إليها كلما غدت أو راحتء تأمل جسدها 
الفیاض الترع بالأسرار» إدمانى النظر فى بحر 
أنوثتها الطاغية المشعةء مرتفعاتها وهضابها 
وسفوحهاء أسوارها محكمة التشييد» اتجذایی فی 
محیطها ودورانی فی فلکها یر الرئی» فى 
حدیثها تریاق من ألم الصبابة ومحنة الوجد 
الشبوب؛ صرتها وشیش بحر سکن ودعةه 
سكوتها وحشة ليل أبدى لا بحتمل.. الخ.» 


(ص ۷۳). 


فهذه كلها مفردات ومجازات حديقة وحدايية» شعریتا 
معاصرة وطليعية: وليس الأمر أمر مفردة هنا أو هناك؛ بل هى 
رؤى تتمازج وتتوحد وتتفارق ونتداغم» فى سعى متصل 
للتعشيق والتوحيد. 


۳۷۹ 





وما دمنا قد عرفنا شيعا من وصف هله القريئة ‏ أو هذا 
التجلى الأرضى للأميرة المعشوقة غير القابلة للرؤية ‏ فقد 
عرفنا أن من أسمائها #الأرض0؛ أى الظهور الأرضى لما هو 
غير أرضى» لكن من أسمائها أيضا «عنقاء» » والعنقاء هى 
احدی الستحیلات» وهی ایشا الطائر الخرافى الذى يتجدد 
من رماد حریقه» وییعث من جدید فی ضرام الحریق. 


ود 


ولعل من طرائق امحاد وتفارق الأسلوب رالضمون» أو 
التشكيل والتأويل» مانجده فى طريقة ونهج بناء الرواية: 
وتستدل على هذه الطريقة من عنارین الفصول. الفصل ۱ 
الأول: وحكاية الأميرة وكيف يتم عشقها على الوصف وما 
جری بعد ذلك من غریب الکلام وأمور العشق والغرام» ؛ وهو 
من ثلاث عشرة صفحة. 
الشلاثة وكيف فرفت ينهم تصاريف الزمان» . وهنا يتصاعد 
الکمء والنغم إلى ثلاث رعشرین صفحة» تنقسم إلى ثلاثة 
فروع: 

أ - شيخ الجبل. 

دحك جع ل 

ج ‏ حكاية الطجان والعفربت والجاريتين. 


أما الفصل الثالث؛ فكأنما هو فاصل (إنترميتمو) 
التوابیت کذا ذكر بعض ملوك حمیر وعجائب صنعتهم) . 
حتى نصل إلى ذروة جبل الحكايات ونصعد إلى ما قلئه فى 
الفصل الرابع الذى يتكون من ثلائين صفحة ‏ أى ما يكاد 


. يقارب حجم الفصل الأول والثانی معاء ویطابق حجم الفصل 


الأجلام كذا بيت الاح إن وهى بداية حدیث الدنو فانتبه»؛ 
مقسمة هذه المرة الى أربعة فروع. 
أ فى وصف المدينة وسبب'عمارتها وهلاكها. 





ج ‏ جبل الحکایات. 

د بيت الأحزان. 

إن تفسيم أو توزيع النغمات - كما وكيفا ‏ يكاد يتفق 
وتصاعد دفعة البحث وتسارع إيقاع المسعى: ثلاث عشرة 
صفحة للمقدمة أو البرليد ع0نااء:8 ثم ثلاث وعشرين 
صفحة بثلاثة تفريعات للحركة الأولى» ثم فاصلة من سبع 
صفحاتء وأخيرا ذروة العمل وجسده المتصاعد المتكائف 
التفمات مما فى ثلاثين صفحة مقسمة إلى أربعة تفريعات 
تنتهى بالنغمة التى بدأ بها الكتاب كله ولكنها معكوسة 
كأنها الصدى أو انعكاس المرأة: العاشق والعشوق» العشوق 
والعاشق يقولان لأحدهما الآخر: ديا أنا؛. 

وعندما أجد فى الفصل الأخيرء بتفريعاته الأربعةء كثافة 
معينة» وإيقاعا متسارعاء فإننى أجد أيضا مصداقا لا تأولته منذ 
البداية: أن أحد يجليات المعشوق هو الكتابة نفسهاء الخطوط 
نفسه الذى يتجلى على البطن المدور وعلى الجسد البض» 

وهو قوة الخيال. 
ح إن جفاف ينبوع الخيال هو الهلاك والدمار بعینه. الخیال 
هو الذى يحول الأحزان إلى مسرات ومباهج؛ هو الذى يولد 
الحياةء هو الذى يغير اسم «حزينة؛ إلى عنقاء النار المولودة 
من اللهب متجددة لالف عام. 

ونی هذا الفصل نبوءة, أو نذير بأن سقوط الخیال هو 
. سقوط الهوية وحلول الخراب بل الدئور؛ وأن بعث الخیال هو 
تولد الحياة من جدید. 
ولکنی» مع ذلك, أجد أن الفصل الأخير جمیل فی حد 

ذاته, ولکنه مقطرع الصلة بساثر الفصول» مثل مىدينة 


لاوصول إليها من أى طريق» تقع وراء بحر الظلمة وجبال. 





٠‏ * استخدمنا کلمة «الااد» بدلا من کلمة ؛التوحده » لارتباط الكلمة الأخيرة 
بملاقة الذات بنفسها» ولیس باخر. 


السعى إلى الا ماد ۰ 


قاف» تقع رراء جل الحكايات» السبيل الوحيد هو الشق 
الرفیع الذى لا يشقه إلا صاحب الحکایات» صاحب الخیال. 

نهایات الکتاب» هناء هى شطحات التهاويل المتلاحقة 
والتخاییل النابعة حقا من عالم المأثور الشعبى» فهل لها علاقة 
حقيقية بجوهر الکتاب الذی رأیناه سعیا وشوقا صوفیا وشعریا 
إلى المرأة ‏ انحبة ‏ المطلق؟ وسعيا إلى خقيق عشق یکاد 
يكون مستحيلا؟ 

إن هذا الكتاب ليس مجرد سياحة فى الفولكلور - على 
أن فى هذه السياحة متعة لا تضاهى - فأى بناء هنا؟ إن لم 
يكن مجرد البناء الطولى الممتد على هيئة مسيرة من لغز إلى 
لغزء ومن عقبة إلى عقبة كأداء؟ 

هل هو باعل بتارم رارق ت يثايات ج 
الحکایات الا خیر فی قلب حکایات الکتاب» هى بنايات مائلة 
فى الفراغ» معلقة بلا سلالم ولا وصول» متقاربة الأشکال 
والخامات: «بعضها بنی بالطوب اللبن» البعض الا خر بنی من 
معدن لامع؛ آما ُشکالها فهرمية ورباعية وسداسية ومخروطیةه 
(ص ۸4). آلم نقل منذ فلیل عن جاور وتساقب اللغی 
والرژی شکلا ومضمونا بلا افتراق ومن غیر أحادية القالب 
الصمت السکوله ؟ 

أن لى أيضا أن أصل إلى خحاتمة هذا التطواف حول 
تیمات الاماد» وإثم المعرفة» والبحث عن اسم هو جسم مزق 
مفقودء وحول الصور والحكايات الشعبية؛ وتجاور أو تعاقب 
الرؤى واللغات؛ وحنول البنية التى هى فى الوقت نفسه 
تشكيل وتأويل» ولكن - كما يحدث فى نهاية هذا الكتاب 
البديع - ما من خاتمة حقاء بل إن الخطوة الأخيرة كأنها 
تستغرق الأبد من جديدء واللانهائية مهما بدا الاكتمال قريبا 
قد آن به الأوات» فكأئما نبدأ من جديد تلك السياحة الصوفية 
الشعرية التى تلهب الخيال» وتضئع الوجدان؛ وتؤرث الأشواق 
إلى المستحيل . 


ارا ۰` 
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0 رسالة جامعية 


عو 


لرواية اللجنة لصنع الله إبرا هيم 
تشد مسار الد له“ 


عبسد المجيد توسسى 


اا لاا سي 


يهدف هذا العمل - كما يشير إلى ذلك : 


علوان الأطروحة: «تحليل سيميوطيقى 
لرواية اللجنة؛ تشیید مسار الدلالة» إلى 
تحقيق عنصرين تتفرع عنهما مجموعة 
قصايا جزئية: 

يكمن الأول فى تحليل الخطاب 
الروائى العريى من خلال نمودج محدد 
هو رواية (اللجئة)؛ للروائى المصرى 
صنع الله ابراهیم» بما تثيره مسألة الكتابة 
الكتابة الروائية ووظائفها. 

یکمن الثانی فی محاولة استنمار 
المقترحات النظرية للسیمیوطیفا السردیة؛ 
برصفها نظرية تبحث فی شروط تحقق 
الدلالة علی مستوی الخطابات السردیة؛ 
وتقوم علی المستوی الا جرائی علی 
المنسجمة والمتماسکة. 





(م» أطروحة لنبل دکتوراه الدولة نت |شراف الد کتور 
محمد مفتاح. نوقشت بكلية الاداب - الرباط. جامعة 
مسجمد الخامی ٩۳(‏ - ۱۹۹6)؛ آمام لجتة من 
الأسائلة : أحمد اليبورى رئيسا - محمد مغتاح مقررا- 
عبد المجيد الذكاف عضوا ‏ المصطفى شاذلى عضوا. 
حملت على درجة: حن جدا مع التوصية بالطبع. 





وقد قمنا بتفسیم العمل؛ فی تنظیمه 


العام» إلى مقدمة ومدخل وإلى ثلاثة . 


أبواب» اتخذت العناوين التالية: 

الباب الأول: التنظيم العام للخطاب 
الروائی فی (اللجنة) ۰ 

- الباب الشانی: الکرکیب السردی 
السطحى: الفعلء الدينامية. 

الباب الثالث: دلالة الفضاء دلالة 
الخطاب الساخر. 

یتکون كل باب من ثلائة فصول» 
باستثناء الباب الثالث والأخير الذى يضم 
فصلين. وقد مهدنا لكل فصل بتحديد 
نظری مرکز للمفاهیم المستثمرة؛ وحاولنا 
آن یکون التحدید [شکالیا یعتنی بطرح 
الأسئلة؛ مثل تحديد مفهوم التشاكل» 
وهبسالة التحويل والعلاقة بين مستويات 
المسار التوليدى؛ وموقع الفضاء داخل 


النظرية السيميوطيقية وعناصر الخطاب 
الساخر. 


قمنا فى المدخل بمناقشة القضايا 
العامة التى يطرحها العمل أمام الباحث 
فى البداية؛ حيث تتاولنا مسألة اختيار 


المرضوع. وناقشنا الإشكال» وحددنا 
طبيعة متن العمل» وأشرنا إلى اللغة 
الواصفة التی سیعتمدها البحث قاعدة 
للتحلیل والدراسة. 


لقد انبثق التفكير فى إنجاز هذا العمل 
من فضاء الأسئلة التى راكمها بحسنا 
لاسلك الثالث 2١”‏ حول نص روائى عربى 
هو (ألف ليلة وليلتان) لهانى الراهب. 
كان البحث يهدف إلى تحليل كيفية 
اشتغال عناصر الخطاب الروائى لتوليد 
الدلالة. وقد اعتمدت الخلفية النظرية لهذا 
العمل أدوات إجرائية اتسمت بالتعدد فى 
اعتمادها على مفاهيم السیمیرطیقا 
السردية؛ مثل النموذج العاملى والتحليل 
المقوماتى ومفاهيم الشعرية البديوية؛ 
والسرديات مثل مفاهيم دراسة الزمن عند 
جينيت. أفضى هذا النهج إلى سؤالين: 

- هل يمكن تجاوز إشكال المزج بين 
مفاهيم تندمى إلى مرجعيات نظرية 
مختلفة علی مستوی تحلیل الخطاب 
الروائى باستثمار النظرية السيميوطيقية 
فى انسجامهامن خلال جل 
مستوياتها!'» فى تعالقهاء خاصة أن هذه 
النظرية تقدم مستويات متكاملة تنظم 
داخل المسار التولیدی للنظرية» مما یسمح 
بافتراح صيغة لتحليل الرواية 
سيميوطيقيا؟ 
3 كيف يمكن أن تكون النظرية ۱ 
منفتحة ودينامية لتحليل بعض 
الخصائص الفنية والشكليبة المميزة 
للخطاب الروائى؛ مثل خطاب السخرية 
والهجاء الانتقادى والمغارقة اللغوية التي 


A۱ 


عبد المجيد نوسى 


نمیز خطاب الرواية المحلل وتشکل جزءا 
من استراتيجية فى الكتابة وفى تشكيل 
الدلالة؟ 

إن هذه العناصر هى التى شكلت 
حوافز بالنسبة إلينا لتنارل هذا الموضوع؛ 
إضافة إلى عنصرين لاحظناهما من 
خلال معايئتنا بناء النظرية السيميوطيقية 
والأعمال التى أنجزت فى ضوئها وبعض 
الدراسات النقدية حول الخطاب الروائى 
العرد مق 

- يتمثل الأول فى ضرورة طرح 
بعض الأسللة حول صيغ اسشكمار 
سيميوطيقا السرد فى تحليل الخطاب 
الروائى العربى الذى يعتمد فى تكونه 
على عناصر متعددة؛ مثل خطاب 
السخرية وتفاعل الأصوات والمحاكاة 
الساخرة وحوار النتصوصء؛ خاصة أن 
الأس النظرية والإبستمولوجية لهذه 
النظرية تجد جذورها فى تحليل الحكاية 
الشعبية» مثل دراسة بروب؛ والدرس 
اللسدى مثل دراسة تائيير فى التركيب» 
إضافة إلى المنطق والرياضيات بالنسبة 
إلى مفاهيم مثل المربع السيميائى 
والتشاکل(۲۳؛ وفد صاغت آسسها النظرية 
باستیحاء بنی هذه الخطابات؛ کما رکزت 
فى دراستها على تحليل نصوص قصيرة 
مثل الحكاية الشعبية. 

- يتجسد الثانى فى خصائص بعض 
الدراسات النقدية التى تحاول وصف 
تحولات الخطاب الروائي العربى الفلية 
والشكلية» دون الانطلاق من أسس محددة 
لقراءة نمظهرات التعبير المحقق للجدة 
على مستوى بنيات الخطاب الروائي؛ 
خاصة أن كل حديث عن الرواية 
لاستجلاء خصائصها يقتضى التطرق إلى 
تحليل المكونات البدائية للخطاب 
والانطلاق من أسس نظرية محددة. 


TAY 


إن هذه العداصر هی التی حددت 
علافتدا الذانية والموضوعية بالمرضوع 
فى تحدیده وا اختیاره . 
الإشكال: 


فمن هذا المنظور» حاولنا دراسة رواية 
(اللجنة)؛ وقد قادت دراستنا عناصر 
الإشكال العامة ممثلة: 

١‏ فى مقاربة شكل الدلالة بصفته 
مسألة جوهرية؛ بناء على أن العنصر 
المركزى الذى حددته السيميوطيقا 
السردية موضوعا علميا لها هو شكل 
المحتوى “. وقد أقتضى هذا العنصر 
تشييد المسار العلاثقى الذى يقيد شكل 
آلمعنی لتحلیل علمی لشکل تمظهر الدلالة 
وتولدهاء لأن المسار السلائقی یتحدد 
بصفته وصفا لشبكة العلاقات التی نمیز 
مکو نات الخطاب. 

إن العلاقات التى تميز مستويات 
المسار التوليدى لنظرية السيميوطيقا 
السرديةء تبين أهمية تشييد المسار 
العلائقى. فالعلاقات المميزة لبئية المربع 
السیمیائی من منظور عمودی مثل التضاد 
والتدافض والک داخل» تمکن من (براز 
نمفصلات المتومات السيافية فی علافة 
بعضهاوبعض. رهذه التمفصلات 
القائمة على الانزياحات الاختلافية تزدی 
من منظور أفقى دينامى إلى نفى بعض 
المقومات وتأكيد بعضها الآخر؛ مما يبرز 
تحول الدلالة وتبلورها داخل الخطاب. 

ويبرز الاهتمام بالبناء العلائقى البعد 
الدينامى للنظرية السيميوطيقية التى تنظر 
للعلاقة بوصفها إنتاجية بداء على 
اهتمامها بمسار العلاقات الفاعلة ضمن 
نمی ما دفهی کهتم امسار البلا 
علی المستویین: المورفولوجی العمیق 





والترکیب السطحی مرکزة علی علاقة 
التفاعل بيدهما. إن التفاعل هو الذی 
يخصص المستويين؛ وتبرزه عملية 
التحويل بوصفها تأويلا لعلاقات التضاد 
النوعى والتضاد الحرمانى إلى علاقات 
فقد وامتلاك علی مستوی الترکیب 
العاملی» وهی علاقات فادرة علی ابراز 
انبثاق الدلالة ونمظهرها. 

۲ إن الاهتمام بشکل الدلالة لم يمنع 
التحليل من الوقفوف عند استجلاء 
الخصائص الشكليء والفنية لخطاب 
الرواية. آن تحلیل مکونات خطاب الرواية 
استلادا إلى المفاهيم الإجرائية 
للسيميوطيقا - أبرز أن المظاهر الخطابية 
الموظفة؛ مثل بدية المحادثة والدواريخ 
الزمنية المخبوطة وأسماء اعلام الاماکن 
وأسماء الشخصيات المرجعية وازدواجية 
اللغة ولعبة الخطاب الساخر ومحاكاة 
النصوص محاكاة ساهرة وصيغ الهجاء 
الانتقادی» تمثل فی مجملها عناصر تمنح 
رواية اللجدة منزلة متمیزة بین کتابات 
الخطاب الروائی المعاصر. 

۳ العنصر الشالث له بعد نظری 
رابست مولوجی» ویضم العلافة بين 
المقارية التحليلية والإجراء النظرى الذى 
تم استثماره. إن دراسة خطاب رواية 
تتميز بخاصية الخطابات المدمجة وبصور 
السخرية والمحاکاة الساخرة فی ضوء 
الالیات الاجرائية للمسار التولیدی » تمثل 
حافزاً لطرح الأسئلة حول فعالية المنهج 
وإجرائيته . 
منهج العمل: 

إن وصف شروط تحقق الدلالة» 
يقتضى تحديد الأدرات الإجرائية؛ لأن 
الدلالة تعد على حد تعبير جريماس 


ا ا س س عليل واية «اللجنة) 


تحویله 2 تحویاد للغة داخل لغة آخری. 
ویفترض التحویل بناء تقنیات للتحویل؛ 


وهی التی م کات ها اللفة الواصفة 
للسيميوطيقا السردية. 


وقد استندنا فى تحديد الأدوات التى 
استثمرناها تحلیلیا علی کل الاعمال التی 
شبك اة شير أن شاف ترشا 
أساسية هى ألتى شكلت مرتكزات الاتجاه 
النظرى؛ لكونها رصدت فى تصورنا 
تطور النظرية وأبرزت الجهد النظرى 
لصياغة مستوياتها ومفاهيمها ضمن جسد 
متماسك؛ وسعت كذلك من منظور تحليلى 
إلى اختبار فعاليتها الإجرائية'''. وقد 
ركزت هذه الدراسات على مفاهيم أساسية 
بالنسبة إلى النظرية؛ مثل العلاقة والحالة 
السردية فى مرحلة أولى ومفهوم التسريد 
الذنى ركز على العملية. إن التدسريد 
(Narrativisation)‏ القائم على العمليات 
مثل النفى والتأكيدء يحيل إلى الدينامية 
التى تتمحور على مستوى البنية الأولية 
وتخترق التركيب السردى ايضا من خلال 
جدلية العوامل فى علافتها بالبرامج 
السردية. كما انتهت إلى تحديد ما يمكن 
الاصطلاح عليه «بالنظرية المعيار 
للسيميوطيقا السردية ممثلة فى «المسار 
انتولیدی؛ (Parcours generatif)‏ 
الذی یشکل النموذج المنظم لمستویات 
النظریة؛ من مستوی مفهومی فائم علی 
العلاقات والعمليات إلى مستوى تركيبى 
قائم على الفعل الترکبی (-570 ۲۵۱۲۶ 
۵ الی مستوی فائم على الصوع 
الخطابی» مع مراعاة علاقات التوازی 


بين العملية والفعل من خلال مفهوم 
التحویل . 


و و - ا 5 1 


کما اعتمدنا علي الدراسات الشارحة 
مثل دراسات بتیتی والقارئة فراءة نقدية 
وایستمولوجية للنظرية مثل دراسة ریکور؛ 
والدراسات التطبيقية والتحليلية مثل 


دراسات کورتیس ٩۸۲‏ . 


وقد أفضى هذا الاختيار المنهجى إلى 
تحديد توجهات البحث: 

١‏ إن الاعتماد على السيميوطيقا 
السردية جعل البحث يهتم بشكل 
المعنی(5605 دا۵ ۳۵۲۳۲6) وشروط تبلور 
وتحقق الدلالة. إن وصف خطاب رواية 
(اللجنة) فى ضوء مستويات المسار 
التولیدی؛ یسمح بتحلیل المقومات النانجة 
عن تحلیل مکونات الخطاب الروانی. 
ويفصى تراكم هذه المقومات إلى قراءة 
شکل الدلالة بالمفهوم السیمیوطیمی؛ 
ویتمثل فی تشییدها بوصفها معنی 
متمفصلا (۵000۷16 8005)؛ ای قائما 
على العلاقات الاختلافية, انطلاقا من 
علاقة الانزیاح الاختلافی المميزة للبنية 
الأولية إلى تمظهراتها على مستوى 
التركيب السردى؛ حيث يصبح التركيب 
مجالا لتجابه العوامل فی علافتها 
بالمواضیع الحاملة لقیم ثمینة . 

١‏ . إن استناد التحليل إلى المنهج 
السيميوطيقى برمته» قادنا إلى محاولة 
القيام بتحليل شامل من الناحية المنهجية؛ 
حسیث حللنا خطاب الرواية فى ضوء 
النموذج العام لسیمیوطیقا السرد» محاولين 
قا ية الودج لال 
المگرنات» بما فى ذلك ما کان يحلل فى 
ب كتعرية الندكى أر الدرنيات أن 
الفينومينولوجياء مثل الزمن عند جيرار 
جینیت(۹) و لمکان عند 113 


وقداتضح ذلك من خلال تحديد 


السيميوطيقا لمفهومى القول أو القول 


المقول وعملية القول المقولة. 


آلمتن: 

عنصرا آخر من عناصر البحث هو المتن» 
وتمثل فی متن موحد هو رواية (اللجلة)» 
وقد استدعت ذلك المتطلبات المنهجية 


والنظرية التألية: 
23 إن استثمار المسار التوليدى 


برمته يقتضى تحديد متن موحد مثل 
رواية (اللجنة) . فالمتن الموحد يديح أولا 
تحقیق الشمولية التظرية والمنهجية 
بت حلیل خطاب الرواية فی ض‌وء 
المستويات الأساسية: 

المكون المورفولوجى (العلاقات 
والعمليات) . 

الترکیب السردی (العوامل 
والأفعال) . 
لعناصر البنيات السيميائية ‏ السردية. 


المستوى القيمى: يحيل إلى القيم 
السوسيوثقافية المرتبطة بمرجعية القيم؛ 
ولا يشكل نوعا من التجزی فى التطبيق 
الذى يستند إلى تحليل مجموعة مكونات 
بنائية فی ضوء مفهوم واحد؛ وهو ما 
یمکن آن یفرضه تعدد عناصر المتن. 

۲ ٍن المتن الموحد یسمح بتحقیق 
هدف جسوهری هر التحليل الشامل 
والتفصيلى إلى جانب البناء العام لكل 
مکونات الخطاب الروائی؛ حیث ینظر 
إلى الخطاب فى أفقيته محللاً العلاقة بین 
المقاطع والمسارات التصويرية والأقوال. 
وقد اتضح ذلك فى التحليل النفصيلى 
لتشاكلات الخطاب التى تبرز توالد 


YAY 


المقاطع الخطابية لتخصیص التشاکل 
العام. إن هذا الاجراء لا يهتم فقط بالبناء 
العام؛ لكنه يلم بالجزئى وبتفاصيل 
الخطاب التى تكون وظيفية علی مستوی 
الدلالة. ويحقق هذا التحليل مقاربة شكل 
الدلالة» كما يسهم فى ورصف سمات 
الخطاب الفنية والشكلية. 


" - إن استثمار مستويات النظرية فى 
شموليتها بما تقدمه من مفاهيم إجرائية 
پساعد - على المستوی ار بستمولوجی - 
علی طرح الاسئلة حول الفعالية الإجرأكية 
للنماذج التی تقدمها: ومدی شمولیتها 
لوصف العینات وخصائص النصوص 
ومکوناتها. 

يمكن أن نلاحظ؛ بداه علی هذه 
العناصرهء أن اختيار رواية (اللجنة) 
باعتبارها متنا يصبح ملائما ويستجيب 
لضرورة منهجية. 
الباب الأول : 


اتتظیم العام للخطاب الروائی 

أما الباب الأولء فقد خصصناه 
للتنظيم العام للخطاب الروائی؛ ووزهنا 
عناصره علی ثلاثة فصول! 

- أنصب الاهتمام فى الفصل الأول 
على التقطيع . افتتحنا هذا الفصل بالتساول 
عن جدوى التقطيع لأنه من الإجراءات 
السيميوطيقية الممكنة؛ وقد ارتأينا 
وظيفيته؛ حيث ميزنا بين التقطيع 
الطبيعى الذى رسمه عامل التواصل 
لخطاب الرواية؛ والتقطيع القابل للتشييد 
اعتمادا على التعالق بين المقاطع؛ وهو 
التقطيع الذى يعد إجرائيا على المستوى 
مدیجی؛ لأنه مكن من بناء ثلاثة مواقع 
طبولوجية تختزل الفصول السته التی 
حددها عامل التواصل» وهی مقاطع 


۷۸ 





#تکرخی تلظیم الخطاب وحسب؛ لکنها 
تلتحم مع دلالة الخطاب؛ حیث پرتبط كل 
مقطع بمقوم سواقق كام وملسجم. 

- وفمنا فی الفصل الذانی بتحليل 
الخطاب السردى على مستوى مكوناته 
ووظائفه الدلالية رالافناعية, 

- مهذفا لهذا الفصل بتخديد نظری 
لمفهوم الخطاب عند سیمیوطیقا السرد 
برصفه مبدأ منظعا: إتخذ مفهوم الخطاب 
تهديدا اجرائیا یرافق التصور العام للمسار 
التولبدی للنظرية؛ حیث یمثل الخطاب 
(5:نامء5ذ©) نتيجة التحويل الذی تخضع 
له البفياث السيعييائية السردية بواسطة 
هملية الصوغ الخطابى. 

وقد انصب الاهتمام تحليليا ‏ استنادا 
إلى انسجام المفاهيم ‏ علی ما اصطلحت 
عليه الحيميوطيقا السردية بعملية القول 
المقرلة فى مقأبل القول؛ أى القول المقول. 
وحللنا فى إطار هذا الفصل مجموعة 
عناصر: 

س العنصر التحليلى الأرل» وقفنا فيه 
عند الحكاية من خلال مفهومين: حكاية 
الأفعال والحكاية العمميقة؛ مبرزين 
منظومة الأفعال فى التجلى السطحى لها 
دون تركيب الأفعال والتحولات. 

- العنصر التحليلى الثانى: عرضنا 
فيه لأثر الزمنية من خلال مفهوم التجذير 
لتاریخی» ویتحفق علی مستوی الخطاب 
بدمج عملية القول لذوعین من المعینات: 

ب الاب ونی مات و أسماء الاأماکن 
والوحدات الدالة علی المکان. 

المزمنات 2۳0:00۷1065: وتشیر 
إلى كل الوحدات التى تفيد الزمن 
بإشارتها إلى مدة زمنية. 


یحقق التجذیر التاریخی وظیفتین: 

- تکمن الأْولی فی تج ذیر -۸0) 
(©28:© خطاب الرواية زمانیا ومکانیا. 

ك تكمن الثائية فى ند تشکیل سمات 
سياق سوسيوثقافى . 1 ده أثر قيقة 
على خطاب رواية (اللجنة) . 

- ما العحصر التحلیلی الثالث» فقد 
انصب علی دراسة عوامل التراصل. 
میزنا فیه عوامل التواصل التی تسهم فی 
الخطاب من عوامل السرد الفاعلة. 
وتطرقدا لمفاهیم القائل وعامل التواصل 
ومفهوم التفویض. 

لاحظنا فى ضوء هذا العدصر أن . 
الوجود السيميوطيقى لعامل الدواصل 
يتعدد من خلال مقولة الضمير الشخصى . 
ويؤشر على وظائف: 

منها ما يتعلق بإنجاز الأقوال. 

يتأطر بوصفه عاملا لعملية القول 
وعاملد للقول وعاملا من عوامل السرد. 

يقطع بالوظيفة التوجيهية. 

إن مظاهر هذا الاختیار السردی 
تجعل منه جزءا من استراتيجية خطاب 
الرواية فی انجاح عفد (خفاء الحقيقة؛ 
الرامى إلى إقناع عامل التواصل الثابت 
بأثر الحقيقة فى ما يقدمه من فضاء 

عرضنا فى العنصر الرابع لتحليل 
على زمن عملية القول لتحديد لا الآن 
من خلال معينات زمنية مضبوطة. 
ومحددة (الستینیات) [کذا - المحرر] 
ومعینات خطابية لها دلالة زمنية . 





- يجقق اللا اندماج الزمني وظيفة 
دلالية تدمثل فى تشكيل زمن لا مندمج 
بحسم بالاشراق في علاقته الاختلافية 
بدلالة الاندثار التى تميز زمن عملية 


القول. 
- إن إدراج اللا اندماج الزمنی داخل 
الخطاب لمعينات زمنية تتحجيد يوصيفها 
ضوابط زمانية ومكانية وتاريخية» يسس 
علة معبتوى خطاب الرواية أثر «الزمن 
الموضرعي؛ : 
رتستند جلی العقد المقالى أو ععقدٍ إخفاء 
الحقيقة الذى يرتبط باليعد الإدراكي 
بوصفه نموأ وتوسيعاً للمعرفة بین عاملي 
الت واصل جسول الخبلاب رآلپساته فی 
الإقناع. 
يهف العقد المقالى إلى تأسيس إتفاق 
التمانى بين القائل والمقول ‏ له حول نظام 
إضفاء الحمَيقة على الخطاب. وانخراط 
طرفي التراصيل یعیی آن عقد إخيفاء 
الجقيقة يتوق عبلى الإسهام الاقتضائي 
- يتيمثل الأول فى الفعل الاقناعی؛ 
وینبنی على تكوين الاعتقاد بحقيقة 
الخطاب. ۱ 
آمبا البانی ؛ فیتبمشل في الفعل 
التأويلى الذي ينجبزه عبامل البمواصل 
الثاني للإقرار بهذه الحقيقة والاعكقاد 
ن المیوال الجرهری بالئسبه الی 
نظامى الحقيقة هو: كيف يشتغل القائل 


سر 


ود جلللا في ضبوء بنية التفاعل 
والعقد المقالی هذه العناصر 0 


يفعلق الأول بالوجود السیمیوطیقی 
لعامل التواصل الذاني. وقد عملنا على 
تشييد وجوده السبميوطيفى من خلال 
الروابط التشاكلية والأقوال التى تلبهه 
والگی تتضمن سمات حرله؛ رأشکال 


اسدحضاره من طرف عامل التواصل؛ 


وتَعِد بمثابة مكيلات تصويرية. وقد 
أبرزته بوصفه عاملا متميزا بالجماعية 
ومقتسما لقيمة المعرفة مع عامل التواصل 
الإول؛ ویعد محط اهتمام بالنسبة (لپه؛ 
لذلك یکون ملزما بانجاز الفعل التأویلی. 

م آما الیانی ۰ فعرضنا فيه لآلية 
اللا اندماج المقالى التى يعمل بواسطتها 
عامل التواصل على محو العناصر 
الأساسية المؤسسة للقول؛ وإحلال تحقيق 
مقالى ثان؛ مما يفضى مقاليا إلى بنية 
مجادثة تربط بين ممثلين فى حسالة 
تفاعل لغوى هما المتحدث والمتحدث 
إليه, وقد تم تحليلها فى ضوء عناصر 
التاطير والعناصر المؤطرة . وأبرز التحليل 
آنها تزدی وظائف علی مستوی الخطاب 
الروالی: 

- تتعلق الأولی بتکون مسار الدلالة؛ 
تعد بذية المحادثة تمثیل لصوتین» صوت 
«الإجنة؛ المجسدة لقيم اللا سرورء 
وصوت المتحدث - إليه الذى يحمل 
سمات المثقف ويرغب فى المعرفةء وفى 
قيم تحدد جهة السرورء مما يجعل العلاقة 
بين الصوتين قائمة على المواجهة. 

- تدطق الذائية بالإقداع بظاهر 
الحقيقة: إن انخراط ممثلى السرد فى بذية 
المحادثة رتقاطم عامل بنية المحادثة 
وعامل القول» یجعل |رادة الحقيقة تصبح 
فى مقام موضوع القيمة فی الخطاب؛ 
مما يؤسس معلى أثر الحقيقة . 


محلیل لرراية «اللجنةه 


ما العنصر الثالث» فقدمنا فيه تركيبا 
لعحاصر البعد ال[دراکی للخطاب؛ حیث 
لاحظدا آن عامل التواصل یعتمد علی 
الموجهات التفعيلية التی تجعل من خطاب 
الرواية فضاء [دراکیا پشمل مجموعة من 
الالیات الخطابية سثل الا - اندماج 
المقالی والعقد القیمی والتجذیر التاریخی. 
وتندرج هذه الألیات ضمن مسار عامل 
ال واصل فی الافداع. ویقابله الفعل 


التأویلی القائم علی الموجهات المعرفية 


مثل التمییز ی التمییز داخل الخطاب 
بين سمات نظام إخفاء الحقيقة. 

انصب الاهتمام فی الفصل الشالث 
علی التشاکلات الدلالية للخطاب . 
الروائی. رکزنا فی البداية على تحديده 
النظری علی مستوی طبیعته والالیات 
التى يستند إليها والمستوى التحلیلی الذی 
یتاطر ضمنه: 

ت يتحدد النشاکل بصفنه تراکما 
لمقومات سياقية متعالقة تفضى إلى قراءة 
متشاكلة. 

- يرتبط على مستوى عام بالتحليل 
الدلالى والانسجام. 

- ويهدف إلى إبراز انسجام الخطاب 
والی الوف وف عند توالده ؛ ذلك أن 
الخطاب یحدد [طارا متشاکاد تنمو فی 
ضوئه مقاطع الخطاب الأخری. 

وقد سمح المفهو م فى ضوة هذه 
العناصر بتحديد تشاكل اولى؛ هو تشاكل 
العامل الجماعی وتشاکلات تابعة» مثل 
الجماعية والسرية وغرابة «اللجلة؛ 
وتشاكل القهر بوصفها تشاكلات للخطاب 
الرواثى. 


م ا 


عبد اجید نوسی 


الباب الثانی : 


التركبب السردى السطحى» الفعل» الدينامية . 

أما الباب الثاني فقد انصب فيه 
الاهتمام على التركيب السردى السطحى. 
ويهدف إلى تحليل مكون عوامل السرد 
من خلال المسار السردى للعامل - الذات 
الذى يتمفصل إلى مكونين جزئيين: 

البرنامج السردى. 

البرنامج «الجهی» . 

إن إضاءة هذه العناصر لمسار العامل 
الذات وللقيم الشمينة التى يرغب فيها 
ولعلاقة التعاقد والجدلية والمجابهة 
بالعوامل الأخرىء يجعلها تسهم فى تشييد 
مقولات دلالية يفضى تراكمها إلى تشييد 
دلالة خطاب الرواية فى تولدها اعتمادا 
على هذه العلاقات. 

- وقد أبرزنا فى الفصل الأول أهمية 
التنعالق بين البدنية الأولية للدلالة 
والترکیب السردی» وقد شکل مفهوم 
التحويل مدخلا لإبراز هذا التعالق؛ حيث 
يتم تأویل العلاقات الدينامية المميزة 
البنية الأولية تركيبيا من خلال أفعال 
القوامل: 

- وقمنا فى الفصل الثانى بتحليل بنية 
الممثلين على مستوى الخطاب فى ضوء 
مفاهيم المستوى الخطابىء ومن بينها 
الصور والمسارات التصويرية التى يجمع 
بيدهاالتصويرى فى علاقته 
ب« التيماتيكى» . ويرجع ذلك إلى العلاقة 
بين السردى والخطابى» فهى علاقة 
نمفصل! فالممثل؛ بصفته صورة خطابية: 
يمكن أن ينجز دورا تيماتيكياء لکنه ینجز 
أيضا دورا عامليا تركيبيا. 

وقد حددنا بنية تركيبية تشمل عامل 
التواصل بصفته عامل - ذات؛ یخضع 


YA 


فى البداية لتسخير قسرى ولإنجاز برامج 
سردية مساعدة» تفصی الی بناء موضوع 
القيمة على محور الرغبة»ء وهو فهم 
وتحلیل السیاق السوسيوثقافى؛ وهو 
موضوع إدراكى يحمل فيمأ معرفية 
وسياسية وثقافية . 

[ن علافة العامل . الذات بالموضوع 
تسهم فی نفعیل البرنامج الجهی, الرامی 
لی الححصول علی قیم الجهة. غیر آن 
قيمة القدرة التی ترتبط بمکون التأهیل 
تشکل صناء لتنازع العاملین: عامل الفعل 
وعامل «اللجنة:؛ مما يفضى تركيبيا إلى: 

التأهيل السلبى. 

- الانجاز السلبی. 

وهی وضعية تركيبية تفصح عن بنية 
الجدل فی خطاب الرواية» فالحکایه لا 
تقدم حکایه مسار واحد» ولکنها تقدم 
حکاية مسارین سردیین متعالتین: مسار 
العامل ‏ الذات ومسار العامل - المضاد 
الذى ينمو بشكل محايث لمسار العامل 
الأول ويتفاعل معه من منظور غلاقة 
المواجهة» وهو ما يحيل إلى صيرورة 
دينامية مميزة للتركيب. 

إن التتركيب السردى يحيل إلى 
مقولات دلالية وقيمية تتمثل من فشل 
مسار العامل ‏ الذات ونجاح مسار اللجنة» 
وهيمنة قيم اللا سرور. 
الباب الثالث: 
دلالة الفضاءء دلالة الخطاب الساخر. 

أما الباب الثالث» فقد خصصناه 
لدراسة عنصرى الفضاء المكانى 
والخطاب الساخر: 

قمنا فى الفصل الأول بتحايل 
منظومة الفضاء المكانى. ويمكن تحليل 
عناصر اللغة المكانية (1131:م5 ععنعمضا) 


رس سس و بي بيب يبص و اادد 


فی ضوء مفهوم التفضية (مناه‌کناهنادم5) 
الذى ينظم هذه المكونات» ويتمفصل إلى 
إجراءين: 

- إجراء الموقعة المكانية: يهدف إلى 
الوقوف عند المواقع المكائيمة المكونة 
للملظومة المركبية للمكان من خلال 
تحليل الصور. إن هذه المواقع مقر 
اللجنة؛ المسكن ) تحقق تفضية الخطاب 
بتجذيره مكانيا من جهة؛ كما أنها تمثل 
شبكة من الصور التى تحايثها فيم دلالية 
وسوسيوثقافية. 

إجراء البرمجة المكانية: ويهدف 
إلى تحليل المظهر الدينامى للفضاء الذى 
يمثله الفعل التركيبى؛ حيث يمكن إبراز 
العلاقة بين الفضاءات التى وزعها عامل 
التواصل والبرامج السردية. 

ما الفصل النانی من هذا الباب 
الأخير: فقد وقفنا فیه عند الخطاب الساخر 
لتحلیل مکوناته والالیات التی ستند الیها 
للتجلی علی مستوی خطاب الرواية. 
وحاولناء فى هذا السياق» اقتراح عناصر 
نظلرية لتحلیل السخرية فی ضوء المفاهیم 
السیمیوطیقیة! مثل التسخبر والبعد 
الإدراكى القائم على الإقناع والتأويل من 
طرف عناصر التواصل ومفهرم العوامل 
والظهور والکینونة. 

وقد نظرنا إلى السخرية بوصفها فعلا 
لغويا يتحدد على مستری البعد الادراکی 
للخطاب الذی پرتبط بالتسخیر وبالتشاط 
الادراکی التأویلی. 

وقد حاول التحلیل» بعد ذلك؛ إبراز 
الالیات التی ینتظم بواسطت ها تصقق 
السخرية؛ وتمثلت فى المفارقة اللغوية 
وآلية التهجين وآلية الكلمات الموسومة 
والوصف الكاريكاتورى للشخصيات وآلية 
الهجاء الانتقادى والمحاكاة الساخرة. 





أن انان ره رکه وک 
الحوارية وبالممثلين وغيرها من العناصرء 
یجعل منها مکونا من مكونات خطاب 
الرواية . ش 

تشير هذه العناصر إلى أن التسخير 


الخطابى يعد خاصية أساسية فی الرواية.. 


ينخرط عامل التواصل فى فعل إقناعى» 
يجعل من رواية (اللجنة) فضاء لابتداع 
الاليات الخطابية. تؤدى هذه الاليسات 
الخطابية بما تحیل الیه من آثار معنی؛ 
الحقيقة إلى بناء نظیر للحقيقة» یعمل من 
خلاله الخطاب ‏ استنادا إلى علائقه 
السيميوطيقية والفلية - على إنتاج آثار 
معنی الحقيقة» وهی كفيلة باضفاء بعد 
الحقيقة على خطاب الرواية. 


الشو امش : 


١‏ بحث لنیل دکنوراه السلك الثالث: باریس 


1۸ . تحلیل رواية آلف لبلة ولیلتان لهانی 
الراهب. 

۲ كما يتضح ذلك فى مكونات المسار 
التوليدى أنظر: 
NEF (Frederic) “Le contrut énonciatif de la‏ 
grammaire narralive ã I'uonciatian" in‏ 


Structures dlementaires dela 
signification Ed. complexe, P.U.F, Paris, 
1976. 

۳ انظر: 
Sémantique Struc-‏ رتیه GREIMAS‏ 


turale, Larousse, 1966 .p. 18 - 28, 69, 179 - 


189. 
انتلر:‎ - ٤ 
GREIMAS (A.D, Sémantigue Siruc- 
turale, op . cil, p. 26. ١ 
انظر:‎ ۵ 
GREIMAS {A.J} Du sens, Ed. Seuil, Puris, 


۱970. 13. 


١‏ وتمدات ساسا فی: علم الدلالة البنيوى 
(۰)۱966 فى المعنى (1970): مويسان 
(1979) ,(۱986), معجم السیمپوطیقا (1976) 
۷ انظر: 

GREIMAS (A.J, COURTES 4. 
Sfmiotique. dictionnaire raisonné, de la 
thêorie du langage. Ed. Hachette, 1979 .p. 
157 

4 مثل هذه الأعمال: 
RICOEUR (Raul) “la grammaire nartive‏ - 


deê Greimas” in Actes sémiotiques, ll, 5, 
1980. 


- COURTES (Joseph). Intraduction û la 
Sénivtique Narrative et Discursive, 
Hachette, 1976 


GENETTE (Gerard). Figures IU, Ed. _4 
Seuil, 1972. 


BACHELARD (Gaston). la Poétigue ۰ 
de Pespacc, P.U.F. Puris, 1983. 
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العودة إلى شوقى 


تالسف : عسرنسان ن متسه 


یرک ات لا رها هیا نم ای یر لاه انز 


حظی شوقی وشعره منذ کأن وحتی 
الیوم؛ باهتمام من نوع خاص: شأنه فى 
ذلك شأن كل شعراء العربية الكبارء 
وبمقدار الاهتمام انداحت دائرة الرأى 
والرأى الأخرء واتسعت تبعاً لذلك رقعة 
التقييم لتمتد إلى كل شئ ولتشمل بدورها 
كل شئ؛ سواء فى خياة الرجل أو فى 


م 


سعز ه ٠.١‏ 


وحين يذكر شوقى» يسارع إلى الذهن 
عدد من التصورات التى أفرزتها التقاليد 
الأدبية؛ فإذا جاء باحث رأوضح لنا آن 
الحقائق المدعومة هى غير تلك 
التصورات» آدرکنا للتو واللحظة قيمة هذا 
الباحث» وبالتالی قیمة المزلف الذی 
يعرض فيه أفكاره . 

ومن هناء يجئ تقديرنا كبيراً لعرفان 
شهیده الباحث النائد والمؤرخ الادبى 
الكبيرء وكذلك اهتمامنا بكتابه القيم 
(العودة إلى شوقى أو بعد خمسين عاما)؛ 
وهو كتاب طبع فى بيروت (الاهلية للنشر 
والتوزیع) سدة ۰۱۹۸۹ ویقع فی ا ؟ 
7 من القطع المتوسط؛ وقد اهداه إلى 
جلالة السلطان قابوس بن سعيدء سلطان 


عمان المعظم. 


۳۸۸ 


وقد دفعنى إلى كجابة عرض لهذا 
الكتاب أمران ملحان وأساسيان: الأول هو 
أن نسخ هذا الكتاب قد امتدت إليها اليد 
الأثمة حيث أحرقت دار النشر فى بنأية 
ألدورادو فى بیروت الحمراء؛ وأيضا 
لعلمى بأن المؤلف إنما يعتزم هذه الأيام 
إصدار طبعة جديدة؛ وقد يروقه ‏ رهو 
واسع العقل والصدر معا ‏ أن يرى كتابه 
من خلال عدسات الآخرين. 

هدف الكاتب واضح من المقدمة؛ 
ویتحدد فی [عادة النظر فی نقویم شعر 
شوقی فی [طار الشعر الحدیث وشعر 
الابعاد لشعره ومکانه فی الادب المتارن. 


وسوف نری- من خلال هذا العرض - 
كيف كان المؤلف أمينا مع نفسه ومع 
قرائه, حيث وفى بتوضيح هذا الهدف 
متعدد الاتجاهات. 

فى ثئايا العرضء نجد الباحث ينوع 
فى عدد من الالقاب يخلعها على شوقى؛ 
وهى جميعها تثير الانتباه؛ فهو يقول عنه 


آنه: 


إمام مدرسة ار حیاء الشعری: رائد 
شعر عصر الا حیاء؛ (مام المجددین»؛ 


شاعر القصرء کاتب القصر ومستشاره» 
شاعر البحر» شاعر التراث» شاعر 
الإسلام؛ شاعر الخلافة» شاعر الأسر 
المالكة (العثمانية» العلوية الهاشمیة)» 
شاعر البحر الابيض المتوسط؛ شاعر 
حضارات البحر الأبيض المتوسط» شاعر 
ملحمة الإسلام الخالدة؛ تاج عصر العمود 
العربى الإسلامى كله؛ شاعر التراث 
الكبير فى الشعر العربى؛ ستدباد الشعر 
العربى كله. 

على هذا النحر المتدفق الذى أقترحته 
المعايشة الكاملة والعميقة للدراسة قيد 
العرضه راح المؤلف ‏ - فی مقدمته 
للکت اب . بخلع کل هده الألقاب على 
«أحمد شوفی»؛ وهی ليست جوفاء» لان 
لها مصداقاً دلل عليه المؤلف فى كل 
فرك رباكا من طريق : 


الکتاب جدید فی التناول؛ لیس فقط 
من خلال ترتيب الأبواب والفصول» 
ولکن آیضا فیما یختص بطريقة العرض 
ضیف خفیف الظل یعرض علیه وجهة 
نظره بتؤدة ورفق» وإذا ما عرض ذكر 
ناقد و باحث آو وجهة نظر تخالف» فانك 
تجد الضیف علی عادته رقة وتهذیبا؛ 
یقوم بعرض وجهة نظره بأدب ولعطلف 
ملحوظین. وهذه سمة من سمات الباحث 
القدير والمتمكن . وتجئ أبواب الکتاب 
على النحو التالى: 

۱ - العواصف. 

؟ ‏ دور التهيؤ والاستعداد. 

_ الأدوار الثلاثة. 

؛ - رای شعراء عصر الإحياء. 

٥‏ ۔ مسرح شوقى. 

١‏ شاعر العمود الإسلامى الأول. 

۷ نثر شوقی. 

۸ شاعر الطییعه. 

٩‏ - شاعر التاریخ. 





تتلو ذللك مسصادر البحث. وأهم 
المراجع؛ ثم کشاف تفصیلی بأسماء 
الاعلام. 
للوهلة الأولى قد يظن قارئ هذه 
الأبواب بعد بعضها عن بعض» ولكن 
الحقيقة غير ذلك تماماء فالأبواب مرتبطة 
عضویا وفکریا (لی حد کبیر» وبمعايشة 
الباحث من خلال کتابه» اکاد ألحظ 
ظاهرة لعله یتمیز بها» هی حرصه علی 
سمتین اساسیتین فی آن: 
الأولی: سمة المعيارية» رتتمثل فی 
محاصرته للظاهرة الأدبية من کل 
جوانبها وأبعادهاء قد یذکرها فی موضم 
ولكنه ما يليث أن يعود إليهاء لا لیکررها 
ولكن ليضيف إليها بعداً جديداًء وريما 
كان ذلك سببا فى وجود السمة الأخرى: 
وهى ما يمكن أن يطلق عليهاء بنائية أو 
تراكمية المعرفة:؛ فالباحث على هذا 
حريص غاية الحرص على الاستقصاء 
والاضاءة دما لما يقول. 
أكتفى هنا فقط بمثال علي هذه 
الظاهرة» وهى أنه بعد أن أورد جوانب 
تفوق شوقی فی فصلین سابقین - علی 
الفصل السادس - نجده فی الباب السادس 
یقول: ۱ 
«وهذا الفصل لا يعاد فيه ما 
قيل بتفصيل فى الفصلين 
السابقين؛ ولكن يجمع فيه 
بإجمال وتركيز وتعداد 
سریع» ما تفرق فی هذین 
الفصلین» ویعرض فی (طار 
جدید ومن منظور جدید» 
(ص ۰)۳۸۲۰ " 
وبالمثل» فعل فى صفحة 4*5 حیث 
أورد ملحقا عن عمود الشعر؛ ثم عقب 
بقوله: إنه تفصيل وإضافة لما أجمل فى 
الفصل السابق. 


ولن نغری بعرض ملاحظتنا علی . 


الكاتب وكتابه؛ إذ الهدف الأساسى هنا هو 
أن أعرض أولا جهد المؤلف كما يتضح 
من هذا الکت اب ثم أتبع ذلك عددا من 
الملاحظات التى اقترحتها القراءة المتأنية 
للكتاب. 


فى تسميته الباب الأول بالعواصف» 
يقصد إلى محاولات النقد الجائر التى 
انهالت على شوقى منذ سنة ۱۸۹۰؛ 
حيث بدأت بالموقف المزدوج حياله من 
قبل الخديوى توفيق الذى لم يرض تماما 
عن مسرحية (على بك الكبير) ولم يتفهم 
مغزاها الحقیقی» ثم توالت عاصفة آخری 
کان مصدرها ائنان من المحافظین هما: 
محمد المویلحی» وابراهیم الیازجی. 


بعدها نعم شوقى بهدوء؛ على ما 
يقارب عشرين سنة؛ إلى أن نفى وعاد 
من منفاه؛ء فكانت الكارثة الكبرى أو 
أعنف العواصفء هبت عليه من ثلاثة 
تسلحوا بالاداب الأوروبية: عباس محمود 
العقاد بالتراث الانجلیزی» وطه حسین 
بالتراث الفرنسی» ومیخائیل نعیمة 
بالتراث الروسی» وبدأوا يدعون لمذهب 
جدید فی الأدب السربی علی آنقاض 
المذاهب الا خری السائدة؛ وبالطبع كان 
منها شوفی. 

العقاد بدأ هجومه مع زمیلیه المازنی 
وشکری من منبر (الدیوان) اول کتاب 
نقدى متطور فی العصر الحدیث» وطه 
حسين من الجامعة» وميخائيل نعيمة 
مولف (الغریال) من المهجر الامریکی» 
والثلائة كان لهم صوت مسموع فی کل 
الأجراء. 


ود بظهور(الديوان) وا لغربال)ء 
ضعت الحركة الرومانسية الجديدة 
جناحيها فى المشرق والمغرب؛ فى 
محاولة لضرب شاعرية شوقى فى مقتل. 


العودة إلى شوقى 


ولم تكن العواصف تذار فقط لأن 
«شوفی؛ حی؛ فحتی بعد وفانه ظلت 
العراصف هوجاء: وکان الهجوم أکذر 
شراسة. وبرغم وجود بعض المعتدلين أو 
حتی الذین قد اعتدلوا بعد تحیزهم ضده» . 
فان دفاعهم لم يكن مزثرا لأنه لم يكن 
فى كتب مثل (الديوان) أو (الغريال). 
هكذا يقرر المولف. 

وقد أقف للحظة لأحاور الكاتب هنا 
حول هذا التفسیر» حيث أرى من كتبوا 
ردأ على النقد الجائر» قد نشروه فى 
الصحف اليومية:؛ وهذا فى رأيى كان 
الصحف تقرؤها الأكثرية وليس فقط فدة 
المشقفين ممن يقتدون أو يطلعون على 
(الديوان) أو (الغر بال). ومن هنا ققد أ ى 
المدافعين عن شوقى, هو علو باع 
الأولين» حيث كانت كلمتهم ‏ كما يقرر 
المؤلف نفسه ‏ مسموعة أكثر. 

المؤلف كذلك يرتب على ما ذهب 
إليه خاصا بهذه اللقطة؛ أن صورة 
شوفى قد اضطربت واختلت مكانته عند 
مؤرخى الآداب العربية» ولست أرى أن 
هذا هو الحال؛ فلقد ظل شوقى وآثاره: 
الشعرية والنثرية والمسرحية محفورة فى 
وجدان الکثیرین من المعاصرین له وحتی 
الحاقدین علیه . 


وإذا كانت فئة قد ظلمته؛ فان فدات 
قد انتصرت لهء تشهد بذلك المؤلفات 
الكذيرة التى أتنصفته ولاتزال» ومنها 
بالطبع ما بين أيدينا الآن فى كتاب 
عرفان شهید. 

وإذا كان كتاب العقاد (شعراء مصر 
وبيكاتهم فى الجیل الماضی) » قد أثر سلبا 
تجاه شوقى؛ فإن الذى عدل كفة الميزان 
إيجابا لصالحه؛ ما كتبه شوقى ضيف» 


۲A۹ 


أحمدطاهرحلين .س 1 


0 
رندن مع اتب فی ده عدداً من 
القضایا هنا آبرزها آن شوقی قد حمل لواء 
الإحياء, ولواء التجدید فی الشعر العریی 
حوالى أربعين سنة» وأن تجديده تجديد 
تطور ولیس تجدید ثورة؛ بل إنه قد ظهر 
على أفقين ككركب الفجر الجديد: الافق 
الروصانسی/ الوجدانى؛ حيث تفجرت 
الغنائية والوجدانية لديه؛ وا الأفق 
المسرحی؛ الذى سّد من خلاله فجوة 
كانت موحشة فى تاريخ الشعر العربى 
دون جدال. 


فى الباب الثانى من الکتاب: يعرضص 
الما لف لدور التهيؤ والاستعداد لما أسماه 
الظاهرة الشوقية» حيث راح يستعرض 
المکونات والمژثرا ات والعوامل الفعالة 
والتیارات التى أثرت فى موهبته حتى 
قبل ظهوره كشاعر العزيز وهو هنا عباس 
حلمى . 

ويتجلى هنا تواضع الكاتب الذى 
ينبغى عليئا أن نسجله له؛ وذلك إذ يشير 
إلى أن كل ذلك لايفسر الظاهرة الشوقية 
لأنها عبقرية. 

ويعرض الباب لارتباط شوقى 
بالقصر ومعرفته اللغة التركية» وکذا آثر 
المدارس المصرية والجامعات الفرنسية 
علیه» ومما پحسب للباحث هنا أنه فى 
عرضه هذه العوامل والمزثرات؛ لایقف 
عند حد تعدادهاء ولكنه يذهب إلى آبعد 
من ذلك؛ حيث يذكر بعد كل عامل منهاء 
النتائج المدرتبة عليهاء وهذا إجراء يريح 
القارئ ويطلعه على أبعاد الظاهرة فى 


شمولية ووضوح.. 


أما الأدوار التى جر نهنا شوقيء 


فيصنفها الباب الثالث فى مراحل زمنية. 


۳۹۰ 


محددة ۱۸۸۳ ۱۹۱ دور شوقی 
پوصفه شاعر القصر فی القاهرتة» ۱٩۱۶‏ 


۱۹۱۹ دوره فى المنفى فى برشلونة 


باسبانیا» ۰ _ ۹۳۲٩۱؛‏ خروجه من 
قفص القصر الذهبى إلى كرمة ابن هانئ 
أولا بالمطرية ثم بالجيزة. 


وعلى خلاف مايثبته البعض من 
مسلكيات مرذها إلى سيطرة د فكرة النشوء 
والارتقاء: وأن الأديب ينشأ ضعيفا ثم 
يقوى » يحاول الباحث هنا مناقشة الامور 
بجلاء ووضوح أكثر؛ حيث يلبت لشوفى 
فى الدور الأول أنه لم يكن مادحاً متملقا 
کمایشاع عله؛ لأن ثمة وثيقتين 
تفصحان ولا عن دوره بوصفه مفکرا 
ومصلحا اجتماعيا وسياسيا (شيطان 
بنتاء‌ور) » ثم عن مكانه ووظيفته الحقيقية 
فى القصرء »وهی التى تنعكس فى أثره 
البافی «اعمالی ‏ فى المؤتمر؛ . 


يروح المؤلف لیعدد لنا دلائل کثیرة 
Ê‏ منها أنه فى هذه النشأة لم 
يقتصر شعره علی المدح فحسب؛ بل أنتج 
الهمزية التاريخية؛ الهمزية الشعرية» 
الخطابات» البائية العشمانية (ملحمة)؛ 
ققصيدة الحج؛ نهج ابر دة» الأندلس 
الجديدة» والنيل» وغيرها. 
كما أنه نظم فى قطاعات شعرية 
آضری: وطور اتباهات مثل: شعر 
الأطفال؛ وحکایات الشعر السیاسی والشعر 
الوطنی» وشعر الحضارات وشعر الطبيعة 
فى البحر والماء» بل شعر الفنون. 
وكذلك فقد کتب - فی هذا الطور 
آیضا - متوالیته فرعونية فی الفترة ۱۸۹۷ 


۰ هى: عذراء الهند/ لادياس/ دل 


وتیمان/ شیطان بنتاء‌وز. 


ونكتفى بالإشارة إلى هذا الطور, 


الظواهر الأدبية المتعلقة بشوقی؛ بل يؤكد 
غيرته على الدفاع عنه بطريقة 
موضوعية تؤيدها الأدلة والبراهين وهما 
ظاهرتان لايتسع المقام هنا للتدليل 
عليهما. 


ويخلص المؤلف من ذلك إلى 
تخصيص باب بأكمله بعنوان «رأس 
شعراء عصر الاحیاء» وهو الباب الرابع 
فى الكتاب. 

وفيه يبدأ بعقد مقارنة بين شوفي 
والبارودی مورداً عدداً من نقاط التشابه 
بينهماء وأهمها أن كليهما لم يكن عربيا 
صميما ولامصريا صميماء ومن هنا كان 
الإسلام هوالقاسم المشترك الذى 
يضمهما بل إنه كان أقوى لديهما من 
العروبة؛ ويخلص من ذلك إلى الفرق 
الحاسم بینهما؛ حیث ظل البارودی 
محاکیا القدماء كما ظلت موسیقی شعره 
عسكرية» علی حین آن شوقی فد انطلق 
إلى التجديدء إلى جائب کونه الموسیقار 
الكبير دين شعراء العمود کله؛ یعرف 
كيف يوزع أدواته بل ألحانه كذلك؛ 
حسب الموقف والسياق أو الخطاب 
الشعرى من حيث هو كل. 

أضف إلى ذلك؛ انفتاح شوقى على 
الغرب» مما کان يمثل عاملا فعالا فى 
ترجيح كفته على كل العموديين ومنهم 
البارودی بالطبع. 


ریستمر المولف فی هذا الباب 
فیستءرض تحامل العقاد على شوقى؛ 
ريما من أجل الرغبة فى الانتصار لحركة 
التجديد التى تزعمها مع زميليه شكرى 
والمازنی» ولکن المولف يكشف عن هذا 
التحامل؛ مؤكداً أن شوقى ‏ عكس 
مایقوله العقاد قد سبق إلى التجدید؛ 
سواء فی شمره الملحمی و آرجوزته عن 
دول السرب وعظماء الاسلام» وهی فی 


الواقع عرض للموکب الرائم الذی تمئله 
٠‏ حركة التاريخ الإسلامى من عصر البعثة 
إلى عهد الفاطميين ؛ ثم إن التجديد يتجلى 
كذلك فی شعر شوقی الذی آبدعه فی 
موضوعى مصر والإسلام. 

كذلك يظهر تجديد شرفی فی شعره 
الغنائى من حيث الشكل والمضمون على 
تحد سواءء ففى الشكل؛ كان لشوقى سلطان 
علی النظم» سراء نظم مقطعات او فصائد 
أو مطولات» بالإضافة إلى تفننه الفذ فى 
الخطاب الشعرى والحوار بصفة خاصةء 
وکذلك استخدامه کل عروض الشعر 
وفرافیه (عدا بهر المضارع) ؛ ولزوم 
مالايازم فى عدد من الأشكال الشعرية 
تضم مجموعة من القصائد والأراجيز 
والموشحات والأزجال» بل المواويل 
الشعبية كذلك. 


وكانت أداة شوقى فى كل ذلك هی 
اللغة الفصحى المحافظة» التى تريط بينها 
وبين شوقى ليس مجرد العلاقة العاطفية 
وكفى» بل أيضا صلة روحية كبيرة» إذ 
هی لغة القران الکریم. 

وقف عرفان شهید وقفة متأنية؛ أمام 
قضية الوحدة العضوية مع تعدد 
امضامین فی قصائد شوقی. ودافع 
بموضوعيه فريدة» كما ايد حديثه 
بإشارات ذكية تشهد لشوقى بأنه أخلص 
بعض قصائده لموضوع واحدء مشيرأ إلى 
ان كثرة المواضيع فى القصيدة الواحدة 
لاتقصر بها عن وفائها بوحدة عضوية 
علی نحو او اخر. 


آما بالنسبه الی المضامین؛ فکان . . 


تجدید شوقی واضحا فی أغراض المدح 
والرئاء والغزل» وقد نجتزی هنا فقط 
بعضاً من ایداعات عرفان شهید عن 
تجديد شوقىء ذلك أن الشاعر فى المدح 
مثلاء قد ارتقى إلى عرض عدد من 
- المفاهیم والأفكار السياسيةء ومعنى ذلك 


أن القارئ يحس بوجود مسحة فكرية أو 
قل الشعر المبطن بالفكر السیاسی» کما آنه 
فى مدائحه لم يقتصر فى كل مرة على 
واحد وکفی کما هو الحال دائما فی المدح 
التقليدى» فتد يمدح الخديوى فى مصر ثم 
يمدح الخليفة فى الاستانة؛ بالإضافة إلى 
آنه پریط زبطا جیدا فی مدائصه بین 
الماضی رالحاضر بل بین الحاضر 
والمستتیل. وقصائد اامدح لدی شوقی لم 
تكن نتاج رغبة ار رهبة؛ ولا ادل على 
سلطة بالقصرء وذلك كالمثال مختار. 


وهكذاء يتدرج المؤلف فيوضح جديد 
شوقى وتجديده فى هذه الأغراض؛ حتى 
يصل إلى الخمريات فيناقش المرضوع 
من وجهة نظر خاصة؛ (لی آن ینتهی 
بالقول ص ۱۷٩‏ : «آنطقته الخمر بالشعر 
الجمیل وجعلته یقوم بتجدیدات فی بناء 
القصيدة العربیة: . ومهما یکن توجیه 
ذلك؛ فإئى:أحس بتحفظ شديد وأنا أقرأ 
هذه العبارة . 


يستطرذ المؤلف بعد ذلك ليورد عددآ 
من مظاهر التجديد فى المضامين» أهمها 
فصاند المنلات؛ و لاطا 
الحکایات. الأسرة الشعر الاجتماعی 
(الطفل والمرأة) الشعر السياسي؛ الشعر 
الوطني؛ القومية العربية؛ الخلافة 
الاسلامية» الحضارات والتاريخ» الأماكن 
البعيدة (البحر الأبيض/ أورويا/ 
سویسرا/ جنيف وغيرها) البحر والماء 
الفنون؛ الموسیقی؛ التلحین والغناء» 
والفئون الت شكيلية. وفى كل ذلك» أبان 
مولف الکتاب عن مدی تجدید شوقی 
بلغة واضحة ومحددة وأفکار مرتبة 
ومتصاعدة: زخهتأليفى رائع يستحق 
فعلا الإشادة والتقدير. 


لمسرح شوقى؛ ويعتبر جهد شوقى هنا 


العسودة إلى شرقى 


بمثابة التجديد الصحيح فى تاريخ الشعر 
إنما يرتبط بآخر خمس سنوات من عمره» 
أبدع خلالها ست مسرحيات. 

بمناسبة الرقم وعما إذا كانت ست 
مسرحیات او اأكثرء اود هنا ان اهمس 
بملاحظة عن عدد المسرحیات. اد هی 
ست فى ص ۲۳۱ وسبع فى ص ۰۲4۱ 
وئمان فی ص ۲:۲ ثم ان صفحة ۲66 
تشیر |لی مسرحیاته التاريخية الست؛ 
وبعدها بسطور قلائل» نجد إشارة إلى هذه 
المسرحيات الثماني» ثم إنه فى صفحة 
6 نجد ذكرأ للمسرحيات المأساوية 
المصرية الخلاث؛ وفى المسرحيتين 
العربيتين. أعتقد أن ذلك بحاجة إلى 
مراجعة يتم خلالها توضيح ذلك للقارئ. 

ماهو أهم؛ هو ع رض المؤلف 
لمضامین مسرحیانه وأحدة واحدة 
موضحا مظاهر التطور ف ی ها شکلا 
ومضمونا علی حد سواء. وقد استوقنه 
قلیلر ملاحظات النقاد على مطرلات 
شوقی الغنائية؛ علی لسان بمض 
الشخصيات فى مسرحياته؛ مما كان له 
أثر سلبى على الحركة المسرحية؛ ومع 
ذلك فإن المؤلف يرى أن أثرها الإيجابى 
كان بارزا فى تصوير الشخصية وجوهرها 
الا صلی . 

ونجیع الدراسات التحليلية فی الفصل 
لشانی من هذا الباب لتبلغ بالکتاب 
ومؤلفه إلى روعة النقد الموضوعى 
الهادف؛ وقد أقف هنا لحظة أشير فيها 
إلى بعض الانطباعات التی خرجت پها» . 
وانا افرا هذا الفصل راستعیده مرات فی 
هذا الکتاب. شعرت بتواضم الکاتب فی 
مواقف كثيرةء لعل مثالا عليها ماذكره 
حين قال: فيما يلى ملاحظات تضاف 
إلى ماقاله عنها النقاد؛ يقصد بهم محمد 
مندور؛ شوقى ضيفاء ومحمود حامد 


شوکت» ف هو |ذن یعرف للاخرین 
جهردهم وهذه سمة الباحث المهذب 
والمزرخ الواعی والناقد الحصیف» فما 
الأفكار والآراء الأدبية إلا لبنات يضيفها 
كل مجتهد فى أوسع الساحات مرونة 
وتفسيرا وهى ساحة الأدبء إذ ليس ثمة 
رأى نهائى فى مسألة ماء عكس ما نجد 
ضد ذلك أحيانا لدى بعض المتفيقهين 
0 النقد . 


الكتاب mR‏ ملع 
إليهء يقول المؤلف ص ۰ ,«وددنا لو أن 
الدكتور صبرى أثبت نص «البخيلة؛ 
بكامله؛ ليتيسر للناقد الحكم على هذه 
الملهاة. ومهما يكن من أمر: فنحن 
مدينون له بهذه المعلومات القيمة عن 
البخيلة؛ . 


حبذا أن تسود هذه الروح بين كل 

العلماء والمفكرين والنقاد والباحثين؛ 

فالإحالة إلى جهود الآخرين سمة النبلاء 
من الناس. 


يجي الباب السادس حاملا عنوان 
شاعر العمود الإسلامى الأول؛ وأهم 
ظاهرة هنا هى تحديد المؤلف لمصطلحاته 
كشأنه فى كل الكتاب» فهو يقول إن الشعر 
العمودى يقوم على اللفة والعروض 
والاتجاه البيانى» والمضمون والشكل أو 
المبنی والمعنی» ثم الثقافة الاسلامية 
والاطارین الاجتماعی والسیاسی. وفی 
صفحة 4۱۰ من الکتاب یقول عرفان 
شهید ان کلمة عمودی تعنی کلاسیکی؛ 
و خصائص الكلاسيكية تشمل العقلانية 
والتيار الأخلاقى وتصوير الواقع والاتكاء 
عليه مع الاعتماد على القواعد» ثم ظهور 
النتاج محوطا باللغة والعروض والاتجاه 
البیانی . 


۳۹۲ 


ولغة المؤلف هنا ذكية» إذ يشير إلى 
أن من الممکن اطلاق النقد العمودی علی 


النقد القديم یضا (وجهة نظر؛ یعرضها 


لعل أحدا یتبناها) . 


ويخلص من كل ذلك؛ إلى الحكم 
بتفوق شوقى» وهو الشاعر القدير الذى 
فطن مبكرا إلى مواطن الضعف فى 
أسلافه من الشعراء؛ ووجد أنها خمسة 
فتجنبها؛ وشوكى يشير إلى هذه المواطن 
(ص ۲۸۳ من الکتاب) : «دخولهم أى 
السالفین من الشعراء ‏ فی مضیق اللفظ 
والصناعة بدل فضاء الفکر والخیال 
وإيثارهم الكلفة والتعقيد بدل نور الإبانة 
والتوضيح» ؛ وإبقاء القديم على قدمه؛ 
وانغماسهم فى التشابيه وبعدهم عن 
الحقیقه» . 


يتعرض الكاتب هنا إلى التقسيم 
التقايدى للأدب إلى عصورء وهو يفضل 
تسمية كل القديم فى العصور المختلفة 
بالعمودی تمییزاً له عما جاء بعده من 
شمر حر. زهويشير إلى أن التقسيم 
التاريخى قد أظهر الفروق الفردية بين 
العصور وهى فروق طفيفة؛ وأنه أغفل 
السمات المشتركة وهى أساسية؛ ويرى 
تبعا لذلك أن العصور فى التقسيم الجيد 
لمقترح» إنما نمثل «فروعا من جذع 
العمود الكبير الذى ينتظمها جميعها. 


والعصور الأدبية من وجهة نظره 
محصورة ة فى العصر الجاهلى؛ والعصر 
الإسلامى الذى يقول عنه إنه ينتهى بحل 
الخلافة فى العشرينيات من القرن 
العشرين (بالتحديد تم إلغاء الخلافة سنة 
۶6 ثم العصر الحديث. 

وقد أستسمح المؤلف هنا بإضافة أؤكد 
فيها أن العصر الإسلامى لايزال ممتداء 
لم تتوقف منه حركة الشعر الحرء فهی 
تيارات يتعايش بعصها إلى جوار بعض.٠‏ 


ْ : 


وقد یحسب للمزلف اتجاهه المعتدل 
من حيث عدم تعميمه للقضايا؛ إذ یذکر 
ص 588 أن «تفوق شوقى يجب ألا 
يحسب على أساس تفوق فى كل شئ» 
وحسبه التفوق فى أكثر الفنون الشعرية؛ . 


يركز الباب السابع على نتاج النشر 
لدی شوقی باعتبار آن النشر هو شعر 
العريية الثانی» وهدف الکاتب من عرض 
ذلك مزدوج, إذ إنه أولا يرى أهمية 
دراسة نذر شرفی فى إلقائه أضواء كاشغة 
على تجربته الشعرية؛ وهو ثانيا يذبت أن 
شوقى كما كان شاعر القصرء » کان کاتب 
القصر أیضا ولذلك دلالة جديدة على 
أنه كان يساهم فى جوانب الحياة السياسية 
والوطنية بمصر. 

ويشير الكاتب إلى أن نثر شوقى ليس 
کالنثر النی المألوف الذى يعتمد السجع 
وزخرف القول لذاته, ولکنه یعتمد الفکرة 
والمضمون قبل كل شئ. ويأتى شكل هذا 
النشر لیتوزع بين ما هو نار مرسل مطلق 
فى معظم المقال؛ أو يجمع بين الكلام 
المرسل والكلام المسجوع: أوهو مسجوع 
فعلا ولكنه خال من المحسنات البديعية 
المألوفة التى غالبا ماتفسر النثر. 


وأروع مافى هذا الباب أنه يجمع 
عدداً من الفنون النثرية التى كتب فيها 
شرقی فأبدع؛ وهى تربو على أكثر من 
عشرة فنون هی: 

السيرة الذاتية (فيى مقدمة 
الشوقيات)» الروايات (وهى أريع على 
وجه التحديدء ثلاث منها فرعونية: 
عدراء الهند: لا دیاس » دل وتیمان» کتبها 

فى الفترة ۷ - ۱۸۹۹ بالإضافة 
إلى الرواية العربية: ورقة ة الآس) » الحوار 
(كما يظهر فى: : شيطان بنتاءورء الذى 
نشر أولا سلسلة فى الوقائع المصرية 
09 ۱۹۰۲ وهو عبارة عن تخیل تم 





بطريق الحوار مع شاعر مصر القديمة؛ 
عن أحوال مصر السياسية والأخلاقية 
والاجتماعية والأدبية)؛ المسرحية؛ وهی 
هنا (أمير الأندلس). أدب الرحلة 
(يتحدث عن بضعة أيام قضاها الناثر 
شوقى: فى عاصمة الإسلام)؛ وقد نشر 
مسلسلا فى جریدة «المزیده ۹ . النقد؛ 
وهو من فنون النثر العلمی؛ ویتحدث عن 
الادب والشعرهء على النحو الوارد فى 
مقدمة الشوقيات. النثر الشعرى؛ وهو شین 
آخر غیر الشعر المنثور» وهذا مبعثر فی 
آثار شوقی النشرية. ومشال علیه تلك 
القطعة الرائعة التی آبدعها فی وصف 
حلوان. المقالات» وهی التي تشملها أسواق 
الذهبء أو المقالات الأخرى المنشورة فى 
الصحف» وهى عبارة عن تأملات فى 
الحياة والواقع التاريخى؛ وهذه ليست 
كاطواق الزعهشرى: ولا أطباق 
الأصفهانى؛ التى تدمغها حلية السجع. 
الرسائل؛ وأروعها رسالة شوقي إلى محمد 
فريد (يشير عرفان شهيد إلى أن لشوقى 
الكذير من هذه الرسائلء وذلك فى مكتبه 
القائم حتى الآن بشارع الجلاء؛ ويهيب 
بالباحثين أن يسارعوا إلى نشر هذاء أسوة 
بما نراه فی اوروبا من نشر رسائل 
الشعراء الکبار: هامش ۳۳ صفحة 4۲۵) . 
الحكم والأمثشال؛ ولشوقى من ذلك 
مجموعتان تجد إحداهما فى اسواق 
الذهب» على حين تم نشر الأخرى فى 
جريدة «الظاهر » ولاینسی المؤلف هنا ان 
يشير كذلك إلى خطاب شوقى أمام مؤتمر 


المستشرفین فی چنیف» سنة ۱۸۹6 الذى . 


يعد بحق فریداً من نوعه! حيث كانت 
هذه هی المرة الأولى والأخيرة التى ألقى 
فيها شوقى شيئأ من تأليفه؛ إذ لم تكن تلك 
عادته؛ ولهذا فإنه لم يكن كحافظ إبراهيم 
يلقى القصائد على الجمهور. 


۱ ويستطرد عرفان شهيد فى بابين 
آخرین یکمل بهما کتابه: هما الباب 


الذامن عن شعر شرفی شاعر الطبيعة» 
والباب التاسع عنه شاعرا للتاریخ؛ حيث 
إن الطبيعة هی حواء الشعر؛ على حين 
أن التاريخ هر آدمها: ومعلى ذلك أن كل 
من الام والاب ملهم للشاعرء وهما 
يتكاملان سويا فى شعر شوقى . 

أما شاعر الطبيعة ‏ وهو موضوع 
الباب الثامن ‏ فيستهله الكاتب بذكر 
عاملین کانا سببا فی ذلك» هما التجرية 
الذانية لدی شوقی فی کثرة أسفاره؛ حیث 
راح یلقبه بسندیاد الشعراء» وک ذلك 
قراءاته الكثيرة؛ وقد كان ابن خفاجة 
الأندلسى شاعره المحبب فى هذا المجال. 
ولشعر شوقى فى الطبيعة مميزات 
أهمها: الواقعية» والإسلامية؛ وتضامن 
الطبيعة مع التاريخ؛ إذ يصورها ويؤرخ 
لها فى الوقت تفسه؛ أى أنه يجعل الجمال 
(شكل الطبيعة) یتحد بالجلال (التاریخ)؛ 
لکونها من الازل «صبنعة الله؛ ؛ كذلك فان 
الطبيعة لدی شرقی طبیعه ممتدة تشمل 
الكون كله بما فيه من سماء وشمس وفمر 
وفصول وبروق ورياح وأنسام وجبال 
ورياض وحدائق ونخيل ونسور وأسود 
وماء وبحر... الی آخره. ۱ 

شوقى بكل هذا لايعدٌ مادح 
الملوك ‏ كما يشاع عادة ‏ ولكنه كان 
كاهن الجمال فى معبد الکون. 

ويخصص الكاتب فصلا إضافيا فى 
هذا الباب الفامن یورده تحت عنران: 
شاعر البحر الأبيض المتوسط» وشاعر 
حضارات المتوسط. 

وهذه فی الواقع دراسة تف صيلية 
لشعر شوقی فی المتوسط. الذی ظل 
مهملا كما يشير الكاتب ‏ فی رعی 
العرب الشعرى؛ حتى جاء شوقى فأحياه . 

وکان طبیعیا وشوقی يبدع فى 


العودة إلى شسوقى 


فيكتب معلقة ‏ إن جازالتعبير عن 
النيل؛ وكذلك عن الخلجان والممرات 
المائية» وجزر المتوسط ومعارکه البحریة» 
وأقطار حوضه ومدنه» بالاضافة إلى عدد 
من الشخصيات التاريخية من العصر 
الفرعونی: والهیسلانی» والسربی 
الاسلامی» وحتی العصر الحدیث. 


ولکی تتزاوج الصور ونکتمل» یأتی 
الباب التاسع والأخیر في کتاب عرفان 
شهيدء ليقدم شوقى إلى القراء على أنه 
شاعر التاريخ؛ وهو يبدأ بمقولة تذهب إلى 
أن شوقى هو شاعر التاريخ الأول فى 
الأدب العربى؛ ويظل يدل عليها بما هو 


مقنع ومقبول. 


والحاضر والمستقبل؛ مشيراً إلى أن عوامل 
ذلك ترجع إلى ذاکرته القوية؛ وقد أثر 
عله انه کان یحفظ فعلا بعض مواد من 
المعاجم اللغوية» بالإضافة إلى قربه من 
القصور والسلطة» بما جعله فعلا يصنع 
مع المسؤولين تاريخ مصرء هذا إلى 
جانب أنه عاصر مصر قبل الاحتلال 
البریطانی وعایشها بعده کذلكك» رمعلی 
ذلك أنه رآها مستقلة ورآها محئلة» بل 
رآها تابعة للرجل المريض ممثلا فى 
الخلافة العفمانية» فتكونت من هذه 
النظرة وتلك ما هيأ له الوصول إلى نظرة 
ثاقبة فى تأريخها المتصل. 

وشوقى كانت لديه قدرة على وصل 
الحاضر بالماضى» ثم وصلهما معا 
بالمستقبل. ٠‏ 


وإلى جانب كونه شاعر هذه الأزمان 
جميعها. فقد كان كذلك ‏ كما يدبت 
المؤلف ‏ شاعر الحضارات؛ وهمزيته 
التاريخية خير دليل على ذلك. 


۳۹۳ 


اند طاهر حمنین اس سس سس 


وكان يروقه الدور الأيوبى فى تاريخ 
مصرء كما كان معجبا بصلاح الدين 
الأيوبى على وجه خاص. 

الإسلام هو رؤيا الشاعر العالمية» بما 
جعله بحق ‏ إلى جانب ما سلف شاعر 
الإسلام والتاريخ الإسلامى؛ ولا يخفى 
من نتاجه الشعرى والأدبى ما جاء خاصا 
بالعقائد؛ والرسول علیه الصلاة والسلام؛ 
والقرآن الکریم وأل البیت» وغرامه بدور 
الأمويين: ثم عرضه الصراع بين الإسلام 
والروم والمتوسطء وفهمه العميق للخلافة 
ومواكبته لمفهومها المتطور. 


وبانتهاء الأبواب التسعة للكتاب» يذكر 
المزلف المراجع» ویمهد لذلك بکلمة عن 
الدراسات والمؤلفات الشوقية؛ ثم يورد 
قائمة بأعمال شوقى الأدبية: شعره 
القصائدی, آثاره النثرية» والمسرحیات؛ 
كما يورد الدراسات مشيراً إلى أن أعدلها 
فى تقويم شعر شوقى كتابان أحدهما 
لشوقى ضيف والآخر لطه وادى» كما 
ذكر أن أعمق دراسة ركزت على خاصية 
من شعر شوقى: إنما جاءت على يد 
محمد الهادى الطرابلسىء ويعتبرها فتحا 
جديدا فى مجال الدراسات الشوقية. 


رأخیرا یذکر الدوریات» ویخص 
مهرجان حافظ وشوقی الذی عفد 
بالقاهرة سنة ۰۱۹۸۲ موکدا آن آمیز ما 
ظهر فی هذا لمجال: عددان من مجلة 
«فصول »عن شوفي وحافظ. ویختم 
حديثه عن المراجع 
المجموعات الببليوجرافية ثم فهرس 
الأعلام صفحات 07/6 ٠٠١‏ نهاية 
الكتاب الذى يظهر فيه ضريح شوقى فى 
صورتين شمسيتين نادرتين. 


بإيراد عدد من 


4٤ 


و بعد ؛ 


فلا يسعنى فى نهاية هذا العرض إلا 
أن أشيد بهذا الكتاب ومؤلفه: تقديرا 
وعرفانا لدور الباحث المخلص الذى 
یتبلی عمله فیجوده ویخلص فیه. وأقول 
صادقا ان هذا العرض آر غبره |نما ظلم 


الكتاب وصاحبه؛ لأن عظمة هذا الكتاب . 


إنما تكمن فى استقصاء الفكرة وتقليبها 
على وجوهها المحتملةء ثم الانتهاء إلى 
رأی موضوعی تدعمه البراهین وتژیده 
النماذج والوثائق» ولن يشعر بذلك إلا 

وهذا كله يحسب لهذا الفارس الذى 
أعطی الظاهرة الشوقبة وفته وفکره 
وجهذه؛ فكان هذا الكتاب الفدٌ الذى 
يؤصل للقارئ حقائق ما يعرف عن 
شوقى» ويضيف من الجوانب ما يعد فعلا 
جديداً فى بابه. 


وكتاب عرفان شهيد: (العودة إلى 
شوقى أو بعد خمسين عاما) لم يخرج 
ليعطى الناس معلومات عن شوقى قد 
یجدونها عند آخرین» ولکنه یعطی 
المعلرمة ممحصة مدققة موثقة؛ وهو 
بذلك: انما پرسی أساسا فریدا للدراسات 
الأدبية المتأنية ‏ وأشدد النبر على كلمة 
المتأنية ‏ ذلك لأن ما يحسب للباحث فعلا 
وهو هنا عرفان شهيد ‏ طول نفسه» 
وصبره» ورژیته الشاملة» وتجمیعه بین 
المتباعدات بعين ذكية؛ إلى جانب 
اختباره ما يقرأء وتقليب احتمالاته؛ ثم 
الوصول أخيرا إلى اتخاذ قرار يتسم 
بالإقناع؛ نتيجة العرض المورضرعى 
المحايد. 

صحيع أننا نلمح التعاطف الشديد 
والإعجاب بشخصية شوقىء وهذا فى 
رأيى أمر طبيعى لا تنبغى مناقشته أو 


اعتباره نقطة ضعف؛ فنحن فعلا أمام 
عبقرية شعرية ونشرية فذة لا يجود 
الزمان كخيراً بمثلهاء وإن الإعجاب 
بشوقى ينبغى أن يكون بدافع قومى 
وعربىء وهذه مسؤولية الناقد العربى 
الذى من حقه أن يجلو تلك الصفحات 
الرائعة فى التراث العربي» وأن يذيع على 
الناس قممه وأعلامه. 

" وميزة آخری فی الکتاب» هی توثیق 
الآراء والأفكار توثيقا منهجيا سليماء وهنا 
تكتسب هوامش هذا الكتاب أهمية من 
نوع خاص. نها لیست فقط مجرد توثيق 
عادی, بل إن بها إضافات جيدة 
وَسعلومَات ثمينة؛ وإذا كنت قد قرأت 
الكتاب بامعان مره آو مرتین علی 
الأكثر؛ فان غرامی بالهوامش وما فیها 
من كنوز» جعلنى أعود فأقرؤها مرات 
ومرات. 

يحس قارئ هذا الكتاب بأن المؤلف 

مذقف واع» واسع الاطلاع» وهو مرخ 
وأديب وناقد وباحث فی وقت واحده إنه 
مولف شامل؛ معلوماته التاريخية واسعة 
وواعية؛ فهو یرد کل حدث الی مجریاته 
تماما فی الزمان والمکان الصحیحین» 
وواضح جداً أنه ملم بمعرفة التاريخ 
العریی رالاورويي کذلك. 


مصطلحاته آو توضیحها؛ وهی من 
الحسنات التی تذکر له ولکتابه . 


. الاجتماع الأدبى» وذلك إذ یسعی المزلف 


جاهدا إلى النظر إلى القيم الفكرية 
والجمالية لدى شوقى فى ضوء المواقف 
التاريخية والاجتماعية للحقبة التى عاش 
فيهاء ومن خلال هذا النظر» تتبدى 
الافاق الإبداعية فعلا للظاهرة الشوقية» 





بما يجعلنا نوكد أن الکتاب فعلا قد حقق 


هدفه . 


ميزة أخرى للمؤلف؛ هى موازنة 
الآراء وترجيح ما يستحق منها إلى 
ترجیح. 
واذا کان الکمال لله وجده» فقد آری 
أن لا غضاضة فى عرض بعض النقاط 
التى أود لو سحت فرصة أن أحاور 
المؤلف حولهاء ومعنى ذلك أن إيرادها هنا 
ليس حكما نهائيا على شئ بأی حال» 
ولكنها فقط من قبيل مداخلات الراغب 
فى التعلم لا أكثر ولا أقل؛ ومن ذلك 
(إضافة إلى ما تناثر أثناء العرض 
لارتباطه بالسیاق) : 


آقسام الکتاب الرئيسية تسعة «أبواب»» 
ولكن أحيانا يشار إلى أحدها على أنه 
«فصل» ومثال علی ذلك؛ ما جاء بهامش 
۵صفهة ۲7 حيث يشير الكاتب إلى 
أحد الملاحق قائلا إنه (فى فصل الأدوار 
: الخفلاثة) والادوار الخثلاثة هى عنوان 
«الباب» الذى بدأ بصفحة ۱۳ . الذی يلح 
على ایراد هذه الملاحظه. هو آن الکاتب 
فى الأبواب» قد يضع فصولاء فلكى لا 
يختلط هذا بذاك. 


هامش التوئیق يحتوى أحيانا 
معلومات قيمة. ولا غبار على ذلك: 
النقطة هناء هو الهامش الذی یضیف 
جانبا أساسيامن جوانب القضية 
المعروضة فى صلب البحث» أمام ذلك 
قد یتساءل متعلم مثلى» ولماذا لا نضم 
الجوانب بعضها إلى بعض فى مسار 
العرض الأصلى للكتاب» مثال على ذلكء 
هامش ۲ صفحة ٤۸٦‏ . 


للمقطوعات المسجوعة فى أسواق الذهب 
بأنها جاءت تعويضا وبسطا لإيضاح ما لم 


يستطع شوقى أن يقوله شعرأ أوما لم يكن 
له مكان فى شعره. - 

وأرانی آمام هذا فى حیرد؛ وأحشئ 
أن يمتد فهمى بعد قراءة هذه الفقرة إلى 
أن شوفى وهو «ملك الشعرء وليس أميره 
فحسب» كانت تستعصى عليه بعض 
الأفكار لتكون شعراً !. 

فى هامش ٩‏ صفحه 1٩۹۵‏ «وبالتالی»؛ 
أعتقد أن الصحيح: «والتالى». 

بعد اکتمال الکتاب بأبوابه التسعة؛ 
یجد القاری) ملحفا عن «شوفی ومصر 
الفرعونية» وهو مقال نم نشره فى مجلة 
«فصول» تفریبا بالتزامن مع |عداد الکتاب 
والانتهاء منه؛ وسزال: هل بقاء هذا المقال 
ضروری بعد کل ما فیل فی الابراب 
التسعة ؟ 

وأتساءل أيضا: هل هناك شروط 
لکوازی حجم الأبواب فى الدراسات 
الأدبية والنفدية؟ إن لم تكن» فلا سؤال. 

ينقص الكتاب تعريف القارئ عن 
انطباعات السامعين أوالقراء حيال 
القصائد الشوقية أو على الأقل بعضهاء 
مما كان له أثره ولا شكك فی المجتمع؛ 
وذلك كى تكتمل الصورة تماما من رؤية 
التفاعل الحادث بين تجربة الباث وتجرية 
المستقبل» وهى ما تغرى القراء جميعا 
على اختلاف مستوياتهم التذوفية, * 

بدأت قراءة الکتاب وانتهیت منه 
ولدى إحساس بأن شعر شوقى كله كان 
مستويا من الناحية الفنية والجمالية ولم 
أشعر بأن ثمة تفاوتا على نحو أوآخرء 
حسب ماهو مألوف لى من قراءة مؤلفات 
أخرى عن شوقى. ولست أدرى عما إذا 
كانت هذه أيضا نقطة جديرة بالنظر. 
على سبیل المنال» فصیده شوقى فى 
اللورد كرومر كانت أقوى من قصيدته 
فی دنشوای» علی نحو مایشیر الیه ماهر 


f 


السودة الی شوقی 


خوری: (الشعر وصنع مصر الحديثة 
۷ ۱۹۲۲) انظر صفحهء ۲۸۳ : 
«مجلة فصول»: عدد شوقی وحافظ. 
قارن المولف بین البارودی وأحیانا 
(سماعیل صبری وشوفی» ولکنه لم یذکر 
شیدا عن المقارنة بین شوفی وحافظ» 
ریما لأنه وجد أن عددى اقل قد 
تكفلا ببيان تلك المقارنة على نحو رائع. 
انظر: «فصول»» الجزء الأرل؛ المجلد 
الشالث؛ العدد الأول(أكتوبر/ نوفمبر/ 
دیسمبر 1۲( والمجلد الثالث» العدد 
الثانی (ینایر/ فبرایر/ مارس ۰)۱۹۸۳ 
لم تكن ثمة طريقة واحدة او نمطية 
للاستشهاد بشعر شوفی» فاحیانا یاتی باب 
کامل بل آبواب» دون ذکر بیت شعری 
واحد؛ وأحیانا یتکدس فصل ماء أو باب 
معين بعدد من الأبيات أو المقطوعات 
الشعرية. کان المزلف یحیل الی القصائد 
ولكنه لا يذكر شيئا منهاء كما فى الفصل 
الثالث مثلاء حين عرض فيه للشكل. 
جاءت صسلاحق الأبواب إضافات 
وإضاءات رائعة؛ ولكنى لم أرما يمايز 
بينها وبين ماجاء فى الأبواب الأصلية 
نفسهاء فلماذا لم تنسج معها؟ مجرد 
سؤال. 
/ ی الفصل الأول من الباب الثامن 
ص ۰4۳4 هناگ فقرة تحمل رقم ۲: وهی 
تتعلق بالمسحه القرانية التی انعکی 
صداها فی شعر شوفی فی الطبيعة» وهی 
بحاجة إلى إعادة نظن وصياغة جديدة. 
ومع کل ذلك» یظل کتاب (العودة 
الی شوفی آر بعد خمسین عاما) من 
الکتب المرجعية الوثائقية المبتکرة حول 
هذه العبقرية الفذة» کما بظل لمزلفه: 
عرفان شهید, آثره الذی لاینکر فی جدية 
البحث» وطول النفس» وروعة الابداع. 


۳۹۵ 






ام مرکا 2 5 ل 1 


شوم وأيرة اللمار ض ملز E‏ 


¥ سود 





مس ما 





ابيا 


